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ANOTACE
Dizertační  práce  představuje  v  českém  veřejném  a  uměnovědném 
akademickém diskurzu  prozatím nezpracované  a  jen  minimálně  reflektované 
transdisciplinární prostředí, zabývající se vztahem umění, ekologie a humanitní 
enviromentalistiky. Práce je rozdělena na tři části. V první z nich  představuji 
východiska  a  terminologické  zázemí  eko-artu.  V  druhé  části  představuji 
stručného průvodce po konkrétních dílech a osobnostech za účelem  ilustrace 
nově definovaných schémat, kterými lze na eko-art pohlížet. V poslední části 
pracuji s tezí, že  eko-art nelze považovat za angažované umění, mezi které 
bývá tradičně řazeno. 
Práce je inovativní také ve své snaze nepředávat informace pouze skrze 
lineární text, ale rovněž skrz tzv. myšlenkové mapy. Tato forma lépe odpovídá 
danému tématu v jeho nejednoznačnosti, šířce a různým stupňům překrývání se. 
Práce je koncipována jako inspirační zdroj pro výuku tohoto tématu na 
vysokých školách.
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RESUMÉ
The Dissertation attempts to survey the trans-disciplinary space where art 
meets environmentalism and ecology, while it strives to introduce the topic to 
the Czech academic and public discourse which, as such, has not reflected much 
upon the relationship between art and ecology so far.
The Thesis  consists  of  three parts.  In the  first  part,  the premises and 
terminology of eco-art are laid out. In the second part,  particular works of art 
and  artists  are  briefly  introduced  in  order  to define  new  frameworks  that 
should  serve  as  the  starting  point  for  assessing  eco-art.   The  last  part 
develops the claim that eco-art should not be viewed as an art that is socially 
engaged, for which it is traditionally considered. 
The Dissertation strives to be innovative in that it conveys information not 
only through linear text, but also through visual mind-maps. Such a form better 
corresponds to the topic concerned in its ambiguity, width and different degrees 
of overlapping.  
The  Disertation  is  conceived  to  serve  as  a  source  of  inspiration  for 
studying and teaching the subject of eco-art at universities.
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 1. ÚVOD
Škála uměleckých výstupů je v rámci eko-artu stejně rozmanitá a pestrá jako v umění 
samotném. Najdeme tu tradiční řemeslné a klasické výtvarné postupy, tak i pohyb na hranici 
nebo za hranicí toho, co jsme ještě schopni jako umění přijmout nebo chápat. Stejně tak i 
poselství  ekologických  artefaktů  mohou  být  různá.  Výsledná  díla  jsou  pesimistická, 
dekadentní,  sociálně  angažovaná,  ale  i  optimistická,  ochranářská,  náboženská,  esoterická, 
feministická,  hlubině  ekologická,  permakulturní,  sběratelská  nebo jen jednoduše estetická. 
Témata tvorby krouží, jak kolem současných vědeckých poznatků a postupů, tak kolem pojmů 
jako je touha, moc, globalizace, rozklad, špína, smrt nebo naopak krása, křehkost, jemnost, 
duše a duch.
Domnívám se, že i přes výše načtnutý tématický záběr a napojení eko-artu na aktuální 
společenská témata,  nelze tento směr automaticky považovat za angažovaný proud umění, 
kam bývá tradičně řazen. V disertační práci představuji, jak bývá angažovanost spojována s 
kvalitou a snažím se dokázat, že se jedná o chybné kritérium. 
2. CÍLE
2.1. Cíle dizertační práce
• Uchopit, pojmenovat, zmapovat a přehledně shrnout současné strategie a podoby eko-artu.
• Představit terminologické zázemí eko-artu.
• Vyvrátit představu eko-artu jako angažovaného proudu umění. Ukázat jeho další formy.
2.2. Cíle teoretické části
• Zprostředkovat problematiku eko-artu širší veřejnosti.
• Vytvořit  sérii  vzdělávacích  programů,  které  inovativním  způsobem  předají  znalosti  z 
transdiciplinárního prostředí umění a ekologie.
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3. METODIKA
Záměrem výzkumu je zodpovědět tyto otázky:
• Jaké kategorie krystalizují na základě studia současné podoby eko-artu?
• Lze eko-art považovat za angažovaný proud umění?
Pro svou práci jsem se rozhodla využít kvalitativní metody zkoumání, tzv. Grounded 
theory podle  Strausse  a  Corbinové.  Zvolila  jsem  Grounded  Theory  model  (zdůvodněná  /  
zakotvená teorie),  protože mi umožňuje vytvářet zcela nové teoretické koncepty, hypotézy a 
kategorie. Tento model využívá způsob indukce, tedy usuzování  od konkrétních případů na 
obecné kategorie či zákonitosti. Samotný empirický způsob zkoumání teorii eko-artu postupně 
vytvářel,  dokládal  konkrétními  příklady  ze  světa  umění  a  znovu  ji  skrze  nově  získané 
informace prověřoval. 
V pozitivistické kvantitativní metodologii se postupuje od teorie k metodě a poté se 
získávají vhodná data (pomocí dedukce). V rámci Grounded Theory se jedná o trojúhelníkový 
model,  kdy pouze předběžně navržená teorie  ovlivňuje metodu,  metoda empirii  a  empirie 
znovu teorii. Všechny tyto složky jsou ale rovnocenné a zpětnovazebné!
Disman  tvrdí:  „V  podstatě  se  tu  jedná  o  strategii,  jak  vyvinout  teorii  přímo  z  
existujících dat, bez použití jakýchkoliv předem připravených kritérií pro to, která data mají  
být  vybrána.  Jedná  se  o  vyvinutí  teorie  ryze  induktivním  procesem,  bez  pomoci předem 
připravených hypotéz."1 
Disman pokračuje „...celý tento proces je kontrolován jen a jen vynořující se teorií a  
ne  něčím  apriorně  definovaným.  Struktury  vynořující  se  v tomto  procesu  jsou  předběžně  
kategorizovány  a  analyzovány.  Jsou  vytvářeny  předběžné  hypotézy  a  analytické  koncepty  
(...)"2 
Grounded Theory můžeme rozdělit do tří kroků:
• Teoretické vzorkování a nasycenost sbírání dat: Tzn., že sbíráme data, dokud není 
výzkum teoreticky nasycen.  V praxi  to  znamená,  že  nová informace  už  nevede  k 
dalším změnám a zjištěním.
• Teoretická sensibility  (teoretická citlivost): Tj. schopnost rozeznat, co je v údajích 
důležité.
• Konstantní porovnávání
1 Disman, Miroslav: Jak se vyrábí sociologická znalost, Příručka pro uživatele, Praha 2002, s. 299.
2 Disman, Miroslav: Jak se vyrábí sociologická znalost, Příručka pro uživatele, Praha 2002, s. 300.
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Konstantní porovnávání obnáší:
• rozeznávání podobností a zároveň rozdílů v datech
• jejich seskupování
• pojmenovávání (konceptualizace a kategorizace)
• vytváření  hypotéz o vztazích a procesech
• hledání jejich empirické platnosti
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4. ČÁST DOSÁHNUTÝCH VÝSLEDKŮ
 4.1. CO JE TO EKO-ART?
Většina umělců, teoretiků i laiků z nejširší veřejnosti si dnes už umí něco představit 
pod pojmem „land-art“ nebo „zemní umění“. Uslyší-li potom pojem eko-art, předpokládají 
často, že je to jen další variace na to samé téma.  Jakoby landart byl "eko" prostě jen tím, že se 
s  ním  setkáváme  v  krajině  nebo,  že  se  jedná  o  dílo  vytvořené  z  přírodního,  popř. 
recyklovaného materiálu. 
Eko-art  není  jednolitým proudem a  neukazuje  ani  jednoznačná  řešení  současných 
globálních problémů.  Je spíše zastřešujícím pojmem pro různé typy uměleckých projektů, 
které místo estetické funkce umění (i když se s ní nevylučují) podtrhují jeho etickou, sociální 
a případně i politickou funkci. 
Čím je  tedy eko-art  specifický?  Velice  obecně  můžeme říci,  že  se  jedná  o  umění 
reflektující otázky vztahující se k životnímu prostředí a globalizaci. Podíváme-li se zpět až ke 
kořenům „oficiálního“ eko-artového proudu, zjistíme, že se začal formovat přibližně od 60. let 
20. století. Nedá se ovšem říci, že by si v té době byl někdo vědom této kategorie. Název 
samotný je dodnes problematický a málokterý umělec se narozdíl od sochaře nebo malíře 
nazve eko-artistou. Eko-artu jde především o obsah, sdělení a může tedy využívat v podstatě 
všechny  výrazové  prostředky,  které  umění  nabízí,  od  tradiční  kresby,  přes  sochu  až 
k performanci  a  videu.  Je  ovšem  pravdou,  že  má  svým  důrazem  na  obsah  nejblíže  ke 
konceptuálnímu umění.
Eko-art v jeho širokém pojetí lze jen těžko ohraničovat plošně.  Budeme-li ho vnímat 
jako vyjádření, které upozorňuje na to, jaký člověk  má, nebo by měl mít vztah ke svému 
prostředí, je „eko-art“ podstatnou součástí všech kultur, a dokonce se můžeme domnívat, že je 
jednou z hlavních motivací pro vznik umění jako takového. Odhlédneme-li totiž od toho, že 
teprve v 60. letech 20. století se někteří umělci sami začali prohlašovat za „zelené“, uvidíme 
tento způsob uvažování už mnohem dříve a tento postoj lze číst v různých modifikacích v 
celých dějinách umění. 
V  rámci  úžeji  pojatého  eko-artu  lze  ale  sledovat  dva  základní  přístupy,  které  se 
samozřejmě  mohou  v  různé  míře  prolínat.  První   způsob  bych  nazvala  jako  „osobní“  či 
„psychologický“.  Umělec  totiž  v  první  řadě  odkazuje  skrz  své  dílo  k  svému  vlastnímu 
prožívání přírody či krajiny.  Dílo jako takové může potom rozvíjet citlivost k (životnímu) 
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prostředí. Inspirací tu jsou často různé duchovní směry jako (zen)buddhismus, šamanismus, 
pohanství, new age,  způsob života přírodních národů nebo také romantické hodnoty,  které 
formovaly evropské umění od 19. století dále. 
Na  druhé  straně  stojí  rovina  sociální,  politická.  Ta  může  mít  podobu  lokálních 
jednorázových projektů,  ale  i  formu velkých mezinárodní akcí  a  hnutí.  Často se jedná o 
projekty, reagující na vývoj ve vědě či politice a zahrnuje a problematizuje i témata terorismu. 
Sem  lze  zařadit  např.  některé  happeningy  organizací  typu  Critical  art  ensemble,  ale  i 
Greenpeace. 
Vymezíme-li  si  však  eko-art  ještě  úžeji,  pak  jako  jeho  hlavní  motivaci  uvidíme 
především  v  potřebě  vyslovit  se  ke  zhoršujícímu  životnímu  prostředí.  Umělci  začali  s 
projekty, které upozorňovaly na nárůst znečištění vody, vzduchu, degradaci a úbytek půdy, 
odpady a jejich (ne)recyklaci, narušení biodiverzity, vymíraní rostlinných i živočišných druhů, 
plošné odlesňování, těžbu atd. 
Za  zakladatele  takto  zúžené  definice  eko-artu  bývá  považován  Joseph  Beuys.  Pro 
ilustraci si uveďme jeho happening z  roku 1982, který se odehrál na Dokumentě 7 v Kasselu. 
Při něm upozornil na problém odlesňování a za své vystavené umělecké dílo prohlásil akci, 
při níž mělo být ve městě a jeho okolí vysázeno sedm tisíc dubů. 
Pro  eko-art  je  rovněž  charakteristické  to,  že  se  na  něj  můžeme podívat  skrz  jeho 
vztahování se k času, tedy zda se orientuje více na minulost, přítomnost či budoucnost. Při 
orientaci  na  minulost  reprezentuje  umělecké  dílo  snahu  o  obnovu,  návrat,  rehabilitaci 
dřívějších  hodnot  a  inspiruje  se  u  původních  kultur  nebo  vychází  ze  studia  původního 
člověkem nenarušeného přírodního prostředí. Příkladem může být dílo Kathryn Miller a její 
akce  „Seed bombs“.  Umělkyně vytvořila  několik  tisíc  balíčků,  které  obsahovaly živiny a 
semínka původních rostlin  dané lokality.  Tyto „bomby“ potom nechávala volně v krajině, 
která díky tomu začala postupně znovu obrůstat vegetací. Některé „bomby“ si mohli odnést i 
návštěvníci galerie, kde byl projekt prezentován. 
Umělci orientovaní na přítomnost se naproti tomu snaží „jen“ informovat o současném 
stavu,  otevírat  diskuse,  narušovat  běžná  mediální  sdělení  a  pořádají  tak  různé  akce, 
performance, happeningy nebo točí videa. Sem bychom mohli zařadit i poměrně známou akci 
umělecké skupiny „Ztohoven“, která se v roce 2007 nabourala do vysílání České televize do 
pořadu „Panorama“. Hackerům se podařilo vklíčovat do záběrů on - line kamery z Černého 
dolu v Krkonoších atomový výbuch. Položili tak dvě otázky zároveň: Jak objektivní a snadno 
nabouratelná je mediální realita? A jak moc stabilní či křehká je naše civilizace? 
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Při pohledu do budoucnosti se dnešní umělci orientují především na využití nových 
technologií  či  poukázaní  na  jejich  problematičnost  a  často  úzce  spolupracují  s  vědeckou 
komunitou. Jak u vědců, tak i u umělců, si můžeme v tomto případě všimnout dvou krajních 
poloh, kde na jedné straně adorují nové možnosti a na straně druhé představují velkou skepsi, 
strach  a  obavu z  možného  vědeckotechnického  "pokroku".  V tom druhém případě  slouží 
umění jako reflexe rizik a nastoluje téma zodpovědnosti. 
A právě  v  tomto  momentě  začalo  být  umění  radikálnější  a  tím i  kontroverznější. 
Umělecké dílo už není jen předmětem – artefaktem, ale pracuje přímo se živým materiálem a 
otevřelo tak svým osobitým způsobem otázky po tom, co je to život obecně a nakolik je 
možné do něj zasahovat. Objevili se tak umělci, kteří začali svou tvorbou přispívat do diskuse 
nad polaritami:  živé  /  neživé,  přirozené  /  nepřirozené,  zasahování  /  zachování,  biologie  / 
technologie, gen / kód, virtuální / reálné. Příkladem konkrétního artefaktu může být genetická 
manipulace živého králíka, jehož srst obsahuje prvky fosforu a tudíž ve tmě svítí.
Na jednotlivé proudy eko-artu se ve své práci zaměřuji  podrobněji.  Výše načrtnuté 
kategorie jsou předběžnou strukturou, jak eko-artově zaměřená díla poměřovat. Tyto kategorie 
nejsou samozřejmě ostře odlišitelné a mohou se vzájemně se prolínat. 
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4.2. VYJASNĚNÍ POJMŮ VZTAHUJÍCÍCH SE K EKO-ARTU
V současné době je zkratka eko (či pojem bio, ekologický, environmentální) nadužíván 
a  stal  se  módní  nálepkou.  Můžeme  mít  oprávněný  pocit,  že  toto  slovo  bylo  již  zcela 
rozmělněno a vyprázdněno.  Co znamená tento pojmový zmatek směrem k eko-artu?  Jaká 
kritéria můžeme zvolit? 
Zde vyjmenovávám jeho hlavní významy. Je možné, že některá umělecká díla zahrnují 
těchto významů více, některá pouze jeden. Níže vyjmenované charakteristiky mohou být pro 
označení díla za eko nezbytné, jiné jsou jen doplňujícím znakem, který však můžeme najít i 
v jiných, zcela odlišných uměleckých směrech. Tedy ne všechny znaky jsou významově stejně 
silné.  Rozlišení  na  formu  a  obsah  je  samozřejmě  zavádějící,  protože  obě  tyto  složky se 
navzájem ovlivňují. Také proto se některý znak může objevovat ve více kategoriích.
Ekologické může být dílo:
a) formálně: jak a z čeho bylo dílo vytvořeno
b) obsahově: jaké téma nebo námět zpracovává
formálně:
• využívá čistě přírodní materiály 
• recykluje 
• pracuje s dematerializací díla (nezanechává stopu)
• pracuje s procesuálností (průběh a vznik díla je samotným dílem)
• je „site specific“, je svázáno se samotným prostředím, ve kterém je „vystaveno“
• záměrně  absentuje  podstavec  či  rám,  který  izoluje  dílo  od  svého  "přirozeného 
prostředí"
obsahově:
a) ve smyslu přírodních věd (práce s přírodním prostředím, ekosystémy atd.)
b) ve smyslu hodnot a vztahů (postupně vedoucí k proměně paradigmatu)
ad a) ve smyslu přírodních věd:
• reflektuje přírodní jevy a procesy
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• informuje o současných ekologických tématech a globálních problémech
• spolupracuje s vědci a vyvíjí nové formy života i umění
ad b)  ve smyslu hodnot a vztahů:
• odvrací se od antropocentrismu směrem k biocentrismu3
• součástí identity umělce se stává i identita ostatních bytostí a přírodních procesů
• je antikonzumní, nekomerční 
• odmítá oficiální galerijní tržně orientovaný systém
• vztahuje se k dočasnosti, k přírodním procesům a cyklům
• je odrazem kosmického (dobrého, správného, harmonického řádu) – kosmomorfismus
• obsahuje sociální rozměr
• obrací se k tradici
• inspiruje se u přírodních národů a filosoficko duchovních směrů
• spolupracuje s dětmi, další generací
• je tzv. feminní (pečující, chránící, vztahující se k budoucnosti)
• má ambici být „léčivé“ či „léčitelské“ směrem k „energii“ Země a vesmíru
S pojmem eko-art se setkáváme v různých  souvislostech a často se překrývá i s jinými 
příbuznými uměleckými proudy. V anglicky psané literatuře se můžeme setkat např. s  těmito 
pojmy:  Environmental  Art,  Outdoors  Art,  Land  Projects,  Projects  on  site,  Junk-art, 
Restoration art, Ecovention či BioArt. Podívejme se na to, jak lze stručně definovat jejich 
obsah.
• Environmental Art: Obecně tak bývají označována díla vztahující se k prostředí, včetně děl 
bez „ochranářského“ a ekologického zaměření.
• Projects  on  site:  Zdůrazňuje,  že  se  jedná  o  projekty  realizované  „na  místě“.  Aktuální 
formou tohoto typu umění je site-specific, které sdružuje různé umělecké formy (vizuální 
umění, divadlo, hudbu, performance). 
3 Biocentrická filosofie či biocentrismus je přesvědčení, že všechny přírodní druhy mají právo na existenci kvůli 
sobě samým, bez ohledu na jejich užitečnost pro lidstvo. Člověka chápe jako součást přírody, je jedním druhem 
mezi mnohými. Je protikladem antropocentrismu.
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• Art in the Land (zemní umění): V anglosaských zemích se v současnosti používá pojem 
„Land Art“ pro všechny typy umění v krajině, a to bez časového omezení, tedy i pro umění 
prehistorické. 
• Junk-art: Řadíme sem umělecké objekty a díla tvořená z odpadu.
• Restoration art: Umělecké projekty usilující o obnovu původního prostředí.
• Ecovention (ecology + invention): Současné umění soustřeďující se na proměnu životního 
prostředí a tematizaci ekologických a environmentálních problémů.
• Eko-art:  V  zúženém  významu bývá  tento  pojem  spojován  s  uměním  a  ekologií  jako 
přírodní  vědou.  V následujícím textu  tento  pojem nově definuji  a  rozšiřuji  především o 
vazbu na humanitní a společenskovědní složku.
• BioArt:  Umění,  které  ve  svých  realizacích  využívá  nejnovější  poznatky  různých 
přírodovědných oborů. Mezi ně patří především genetika, tkáňové inženýrství, kybernetika, 
ekologie a informační technologie. 
BioArt je možné dále dělit na4:
• Transgenetické umění: Zásahy do DNA vytváří geneticky modifikované organismy, tzv. 
hybridy. 
• Umění z tkáňových kultur: Umělci využívají pro svá díla tkáňové buňky organismů, které 
dále laboratorně pěstují a formují do různých tvarů. Výsledkem jsou rostoucí živé objekty, 
které nevyžadují úmrtí prvotního dárce tkáně. 
• Kybernetické umění: Kombinuje živou složku a moderní technologii. Život zde může být 
zastoupen pouhou bakterií nebo také hejnem ryb. Technologickou část většinou tvoří 
software, robot, síť senzorů nebo internet. 
• DNA a bakteriální umění: Díla pracující s nejnižší úrovní života,  kterou umělci dále 
stimulují nebo si nechávají „vyrábět” data pro další zpracování.
Ve své práci používám pojem eko-art v širším slova smyslu než je zmíněn v definici 
výše.  Pod  pojem  eko-art  zahrnuji  všechny  umělecké  projevy,  které  se  dotýkají  tématu 
ekologie, životního prostředí, globálních problémů a vztahu člověka k jeho prostředí. Zahrnuji 
sem i  některá  „čistě  estetická“  díla,  která  jsou  ekologická  svým duchovním odkazem na 
prožívání krajiny či prostředí obecně. Používám-li tedy pojem eko-art, zahrnuji sem aktivity 
typu  ecovention,  junk  artu,  restoration  artu  či  bioartu.  Ty  se  navíc  mohou  překrývat 
4 Další dělení Bioartu volně cituji z: Lukáš Hájek: Bioart (diplomová práce), Favu VUT, 2008, s. 12.
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s některými site-specific projekty či land-artem.
Z  hlediska  interpretace  lze  také  nad  eko-artem  uvažovat  jako  nad  kategorií,  kde 
bychom  pojem  „Environmental  art“  (jakékoliv  umění  tvořené  ve  vztahu  k  životnímu 
prostředí) nahradili slovní hříčkou „Mental art“.  Ekologické může být každé umění, které 
vychází z mentálního – duševního postoje, který se obrací k prožívání přírody a životního 
prostředí. Takové dílo může být dokonce nehmotného charakteru, může existovat pouze jako 
eko-koncept bez vlastní materiálové realizace. Více se možnému dělení věnuji v další části 
práce.
Schéma vztahů mezi jednotlivými pojmy5:
5 OlgaVršková: Ekologické kontexty v teorii a praxi výtvarné výchovy (disertační práce), s. 61.
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4.3. VÝCHODISKA EKO-ARTU
4.3.1. Site specific aneb proměna umění ve vztahu k „místu“
Když  v roce  1969 přesunul  Dennis  Oppenheim část  půdorysu  galerie  do  reálného 
prostředí  krajiny,  přispěl  tak  do  živé  diskuse,  kde  a  jak  a  zda  vůbec  má  být  umění 
vystavováno. V samotné galerii nakonec  Oppenheim vystavoval. Divák si mohl prohlédnou 
dokumentaci jeho díla, tedy plánek galerie, mapu místa a fotografie z „nového výstavního 
prostoru“.  Situace  byla  paradoxní.  Galerie  byla  přenesena  do  reálného  běžně  dostupného 
prostředí krajiny, ale aby se o ní vůbec mohl někdo dozvědět, bylo nutné tuto akci prezentovat 
opět v galerii.
Opačný přístup zvolil Walter de Maria, který o osm let později vytvořil tzv. „The New 
York earth room“ (New Yorský zemní pokoj). Autor naplnil galerii na Manhattanu půdou do 
výšky  několika  desítek  centimetrů.  Maria  přenesl  čistou  přírodní  hmotu  do  městského 
prostředí galerie a divák mohl pouze vystavený „materiál“ od vchodu pozorovat a cítit jeho 
vůni.  Vystavené  dílo,  ale  vlastně  celý  prostor  galerie  tak  tvořila  pouze  „obyčejná“  ale 
nepřístupná hlína.
Oba příklady představují otázky, na keré se rovněž snažili odpovědět umělci v rámci 
tzv. site specific tvorby. Nepracují sice s nalezeným „běžným“ místem, na které by reagovali, 
ale  tématizují  problém  galerijní  prezentace.  Formulovali  tím  otázku:  „Co  přesně  tvoří  
výstavní  nebo  galerijní  prostor?  Jsou  to  stěny,  je  to  architektura,  nebo  spíše  lidé,  kteří  
instituci  řídí  a  vymýšlí  výstavní  plán?“ De  Maria  sice  galerijní  prostor  zachoval,  ale 
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Dennis Oppenheim: Gallery transplant
vystavoval v něm naprosto „negalerijně.“ Přístup omezil jen na výhled od dveří a exponátem 
byl celý prostor pokrytý vysokou vrstvou hlíny. 
Tzv.  site  specific  projekty  šly  ještě  dále.  Prostor  galerie  opustily  úplně  a  začaly 
okupovat  opuštěná  nádraží,  ulice,  obchodní  centra,  tovární  haly  nebo  přírodní  otevřené 
prostory. Umělci pochopili, že galerijní prostor zásadním způsobem ovlivňuje přijetí umění, 
odděluje ho od vnějšího světa  a navíc ho prezentuje jako nezaujaté, objektivní a pravdivé!
V následujícím textu vycházím ze stati One place after another od Miwon Kwon, ve 
které  ukazuje,  jakou  proměnou  muselo  umění  ve  vztahu  “k  místu”  projít.  Miwon  Kwon 
popisuje,  jak  galerie  už  po  několik  desetiletí  povětšinou  zachovávají  podobu  prostoru 
tvořeného sterilně  bílými  stěnami,  umělého osvětlení,  kontrolovaného klimatu,  a  navíc  se 
často nachází v původní historické architektuře, která jej jakoby konzervuje nejen materiálně, 
ale  i  hodnotově.  To  začalo  být  kritizováno  zejména  proto,  že  tento  normativní  přístup 
nevytváří jen neutrální pole pro prezentaci, ale slouží určité ideologické funkci. 
Místo, kde je umění vystavováno, přestalo být tudíž chápáno jako tabula rasa, čistý 
nehmotný prostor, ale jako SKUTEČNÉ místo. Umělci poté začali vytvářet tzv. site-specific 
projekty,  které  jsou  svázány s   konkrétním místem,  jeho možnostmi,  parametry a  s  jeho 
geniem loci.  Dílo  mohlo  mít  podobu  narušující  nebo  asimilující,  ale  vždy  reagovalo  na 
konkrétní envionmentální kontext, do kterého bylo zasazeno. 
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V umění  se  objevily tendence,  které  se  snažily  vymanit  dílo  z  kapitalistické  tržní 
ekonomiky, kde artefakty kolují jako přenosné a vyměnitelné zboží. V 70. letech se už běžně 
pracuje s landartem, performancí,  bodyartem či koncetuálním uměním, které se v té době 
tržním mechanismům vymykají.  O dvacet  let  později  se  však  už  mluví  o  krizi.  Původní 
“nehmotná” či “časově omezená” díla se stávají znovu součástí komerčního trhu s uměním a 
navíc se začíná uvažovat o "site specific" nejen ve vztahu k fyzickému smyslu "site". Dalo by 
se říci, že za "site" začal být považován určitý kulturní rámec, do kterého je dílo zasazeno. 
Obsahově to pro umění znamenalo větší soustředěnost na témata jakými jsou např. třídní a 
rasové rozdíly,  otázky genderu,  sexuality a  pozorujícího  subjektu.  Stejně tak  získávají  na 
aktuálnosti otázky po vztahu k životnímu prostředí, které už není vnímáno jen jako vnější 
kulisa jinak nezávislého lidského subjektu a jeho konání. 
Místem se v tuto chvíli  nemyslí  už jen prostředí  ateliéru,  galerie,  muzea,  samotné 
krajiny,  továrny či jiných zvláštních prostor ale i „prostředí“ umělecké kritiky,  „prostředí“ 
konceptu dějin umění nebo „prostředí“ trhu s uměním. Umění jako takové se tedy vždy už 
pohybuje v různých „místech" a ekonomických vazbách. 
Spolu  s  dematerializací  pojetí  toho,  co  znamená  "místo"  dochází  také  k  další  de-
estetizaci a dematerializaci díla jako takového. Site specific projekty si osvojují výrazné až 
agresivní  antivizuální  přístupy:  informační,  textový  či  didaktický.  Stále  častěji  využívají 
„nemateriální“ dočasná média, jakými jsou gesta, události a performance. Dílo přestává být 
objektem – podstatným jménem,  ale  stává se procesem -  slovesem, provokujícím diváka. 
Snaží  se  ovlivnit  jeho  způsob  „dívání“  a  schopnost  kriticky  vnímat  ideologicky  dané 
podmínky "dívání - pozorování". 
Důsledek těchto  procesů  můžeme shrnout  následovně.  “Site”  znamená jak  fyzické 
místo, tak i sociální podmínky a institucionální rámec, ve kterém se objevuje, a s kterým 
pracuje.  Dekóduje  a  znovu  kóduje  institucionální  konvence  a  poukazuje  na  jejich  skryté 
mechanismy. Umění se v důsledku toho stále více objevuje v ne-uměleckém prostředí, v ne-
uměleckých institucích, a zabývá se ne-uměleckými tématy. Dochází tak k jistému rozostření 
hranice mezi uměním a ne-uměním. 
Site specific zabírá místa jako hotely, městské ulice, domy, školy, nemocnice, kostely, 
zoo, supermarkety, parky, tovární haly, opuštěné doly nebo dokonce hroby. Ale infiltruje se 
rovněž  do  prostředí  jakými  jsou  rádio,  noviny,  TV  či  internet.  Stále  častěji  pak  čerpá 
z poznatků  dalších  vědních  oborů  jakými  jsou  antropologie,  sociologie,  literární  kritika, 
psychologie,  přírodní  a  kulturní  historie,  architektura,  urbanismus,  informatika  a  politická 
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teorie. Mezi dalšími aktuálními tématy se objevuje např. bezdomovectví, AIDS, homofobie, 
rasismus,  sexismus  či  stále  naléhavěji  téma eko-krize  a  globalizace.  Site  specific  se  tedy 
vztahuje k estetickým a uměleckohistorickým tématům jako k druhotným. 
Podíváme-li se na příklad  práce Marka Dijona O tropické přírodě (1991) můžeme si 
pojmenovat několik rovin “site”,  přičemž všechna tato místa jsou provázána a  nelze určit 
hierarchii toho, které “místo” je podstatnější či více určující pro chápání významu díla.
1.“site”: tropický prales u řeky Orinoko, kde umělec sbírá rúzné vzorky přírodnin 
(rostliny, hmyz, peříčka, houby, hnízda, kameny,...).
2.“site”: hostící umělecká instituce v Karakasu, kde je sbírka vystavena.
3.“site”: kurátorský pohled na věc, který dané téma určitým způsobem interpretuje.
4.“site”: globální  environmentální  krize;  dílo  upozorňuje  na  mizející  druhovou 
rozmanitost atd.
Site  specific  začínalo  jako  určitá  forma  resistence  vůči  oficiálnímu  systému  a 
oficiálním „uměleckým“  tématům.  V průběhu  let  se  jeho chápání  posunulo  od  fyzického 
místa, spjatosti se zemí, od reálného prostředí, které je do určité míry fixní a neměnné směrem 
k  aktuálnímu,  neuzemněnému,  pohyblivému,  tekutému  a  virtuálnímu.  Původně  se  „site“ 
vázalo na konkrétní místo, aby se vyhnulo tržnímu způsobu nakládání s uměním. O několik 
let později se ale z toho samého důvodu stává pohyblivým a nomádským. Paradoxem zůstává, 
že pro kapitalismus je charakteristický právě nomádský způsob fungování. Můžeme tedy ještě 
dnes považovat site specific za formu resistence k systému?
V průběhu několika desetiletí nastalo několik dílčích změn, které byly pro pojetí „site“ 
nakonec zásadní. Např. fotografická dokumentace a další doprovodné materiály jako skicy, 
kresby, poznámky nebo instrukce k instalaci se staly na dlouhou dobu „standartním“ obsahem 
výstav a dokonce i základem trhu s uměním. Pro některé výstavy se také začaly vytvářet kopie 
site  specific  projektů,  přičemž  některé  byly  po  ukončení  výstavy  zničeny,  jiné  zůstaly 
zachovány. Divák tak poprvé získává možnost autentického žážitku z kopie site specific! Tím 
se ale celý koncept „site“ dostává do meta roviny. Výsledkem je, že se „site specific“ nakonec 
považuje za osobní „estetickou“ volbu umělce, stejně jakoby se mohl rozhodnout např. pro 
klasickou malbu či sochu.
Pro samotného umělce to znamená, že se z něj postupně stal jakýsi exkluzivní druh 
"zboží", neboť je příslibem kritického pohledu na dané téma a tento jeho originální pohled je 
poté  vystaven jako umělecké  dílo.  Je  společensky žádané,  aby umělec  poukázal  na  věci, 
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s kterými nesouhlasí a tento nesouhlas se stává atraktivní složkou výstavního plánu. Umělec 
už netvoří dílo, ale poskytuje v podstatě kriticko-uměleckou funkci, poskytuje názor. Umělec 
více než že by „řemeslně“ tvořil,  tak vyjednává,  koordinuje, kompromituje,  dělá výzkum, 
organizuje či poskytuje rozhovory. Vytváří se tím i určitá „meta-estetika“; estetika vedení či 
administrace.  I  dnes  působí  výrazné  umělecké  osobnosti  často  jako facilitátoři,  edukátoři, 
koordinátoři  a  byrokraté.  Autorství  bylo  odloženo  díky spolutvoření  s  jinými  subjekty  a 
umělec sám problematizuje svou roli autora. 
4.3.2. Dva způsoby chápání slova „ekologický“
Ve vývoji  eko-artu  můžeme pozorovat  podobný vývoj,  jaký se  odehrál  v  samotné 
ekologii  jako vědecké disciplíně.  Původně byla  ekologie  chápána jako čistě  přírodovědný 
obor,  který se zabývá vztahy mezi  organismy a jejich prostředím.6 Postupně se tato úzká 
definice  začala  šířit  do  dalších  oborů.  Dnes  se  o  ekologii  mluví  v  souvislosti 
s technologickými  vědami, meteorologií,  klimatologií,  geologií,  georafií,  fyzikou,  chemií, 
ekonomií,  lékařskými  vědami,  ale  i  humanitními  vědami  jako  je  antropologie,  právo, 
psychologie, historie. 
Přírodní  vědy  vychází  z  výzkumu  a  jeho  aplikací.  Na  něj  může  navázat  i  zcela 
konkrétní  technologie,  která  má své pozitivní  či  negativní  důsledky pro životní  prostředí. 
Podobně  i  v  eko-artu  nacházíme  na  jedné  straně  díla,  která  pracují  s  „tvrdými  daty“  a 
přírodovědnými fakty, jakými jsou např. změny klimatu nebo vymírání druhů nebo se snaží 
nějakým technologickým způsobem řešit daný stav (např. znečištění vody). Tato forma umění 
je jen určitou reakcí na to,  co se už stalo,  nebo poukázáním na to,  co se právě teď děje. 
Umělci pak navrhují řešení, jak tento nežádoucí stav řešit nebo vyvolávají akce, které mají za 
cíl aktivizovat média a veřejné mínění a vyvíjejí tak tlak na změnu. V oblasti bio-artu je jejich 
práce téměř identická s prací vědce. Liší se pouze ve výstupu.
Na straně druhé se setkáváme s díly více či méně nehmotnými, čistě konceptuálními, 
které se dotýkají spíše psychologické a spirituální roviny krajiny a přírody. Spirituální linie 
eko-artu nabízí,  víceméně nezávisle  na aktuálním společenskovědeckém dění,  jiný způsob 
prožívání skutečnosti.  V tomto smyslu má spirituální eko-tvorba spíše charakter prevence. 
Neřeší až důsledky lidského jednání, ale předchází tomu, aby krajina vůbec začala být ničena. 
Umělec  ukazuje cestu,  jak je  možné sebe  sama či  krajinu  a  univerzum vnímat.  Ať už je 
6 Jako první tak nazval a definoval tento vědní obor Ernst Haeckel v roce 1866, viz: 
http://cs.wikipedia.org/wiki/Ekologie 
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vědomě či nevědomě inspirovaný některým z náboženství či duchovních praktik, vytváří akci, 
která vede k duševní angažovanosti se světem. „Křesťansky“ smýšlející umělec, tak může 
diváka skrz své dílo vést k úžasu nad stvořením. V etické rovině potom k tomu, aby svou roli 
chápal  jako  roli  tzv.  „dobrého  pastýře“,  kterému byla  země pouze  svěřena.  Buddhismem 
ovlivněný umělec zase reaguje na přírodu jako na skutečnost, kterou nelze vydělovat ze sebe 
samého. Vnímá propojení svého těla i mysli s celkem např. skrz dech, dotek nebo jiné smysly. 
Pokud se divák do takové emoce vcítí, prožije uvědomění, že krajina je fyzickou součástí jeho 
samého. Potom ani nedává smysl „sebe sama“ poškozovat nebo nevratně vyčerpávat. 
V tomto smyslu lze oba způsoby eko-artu vnímat jako „angažované“. Každý však z 
jiného důvodu. Zatímco spirituální linie pracuje s hodnotami, transcendencí a smyslem lidské 
existence, přírodovědná linie se orientuje na data, fakta a přímá řešení.
4.3.3. Přímá východiska eko-artu 
Romantismus, anarchismus a Thoreauovo dílo „Walden aneb život v lesích“ můžeme 
považovat za přímé předchůdce většiny eko-hnutí i eko-artu jako takového. V průběhu 20. 
století se k výše zmíněným filosofiím přidává feminismus a další emancipační hnutí, která 
přiznávají práva nejprve ženám a černochům, indiánům a postupně i mimolidským bytostem. 
Nepřehlédnutelná je rovněž fascinace exotickými, převážně asijskými náboženstvími, 
jako je taoismus, buddhismus nebo hinduismus. Kromě toho se umělci znovu obrací ke svým 
původním  předkřesťanským  kořenům  a  znovuoživují  pohanství  nebo  šamanismus.  Tento 
koktejl  dozraje  v  hnutí  New  age  a  končí  paradigmatickým  obratem,  který  by  se  dal 
charakterizovat jako obrat k celostnímu myšlení. Lidé si díky novým filosofickým vhledům i 
zhoršujícímu životnímu prostředí začali uvědomovat provázanost všech procesů na planetě. 
Ty jsou navíc umocňovány a zrychlovány globalizací.
Současný eko-art vychází z konceptuálního umění, land artu, body artu, minimal artu, 
instalace atd. a zahrnuje nepřeberné množství forem. Formálně ho velmi výrazně ovlivnil tzv. 
„site  specific“,  kterému jsem se blíže věnovala  v předchozí  kapitole.  Za druhý podstatný 
proces pokládám samotné environmentální a globální změny. Jejich šíře a komplexnost, ale 




Z  nasbíraného  materiálu,  vztahující  ho  se  k  environmentálním  tématům,  a  umění 
krystalizovaly různé kategorie.  Ty se postupně přelévaly až nakonec dočasně zakotvily ve 
schématu,  které  bych  zjednodušeně  nazvala  „duše  versus  věda“.  Toto  základní  duální 
rozdělení  pomohlo  naznačit,  jak  je  celá  problematika  eko-artu  pestrá,  problematická  i 
paradoxní. Tento způsob se ukázal jako nanejvýše vhodný, protože cílem práce nebylo dojít k 
jednoznačnému závěru, co je ekologické umění, ale spíše k popisu podmínek, kdy „je možné 
tímto termínem dílo označit“. 
V následující části tato dvě schémata představuji a nadále člením:
1. Schéma vědecké 
2. Schéma duchovní
1. Tzv.  „vědecké  schéma“  umožňuje  představit  celé  spektrum děl,  která  jsou  vybírána  na 
základě jejich vztahu k přírodě a prostředí, tak jak jej běžně chápeme. Patří sem především 
podávání svědectví o zhoršujícím se životním prostředí, upozorňování na ohrožené druhy, 
kritika konzumu, odmítání tržního systému, téma recyklace a pomíjivosti materiálů a bioart.
2. „Schéma duchovní“ představuje umělecká díla, která se vztahují k hodnotám a prožitkům. 
Patří sem díla založená na pochopení principu, že „Krásné je hodno ochrany“, stejně jako 
akce, které vycházejí z unikátnosti chůze a přítomného okamžiku nebo z představení Země 
jako  sakrálního  prostoru  nebo  Země  jako  ženy.  Spektrum  této  kapitoly  uzavírá  motiv 
„Živlů“. 
Všechny kategorie, které postupně v rámci psaní této práce vznikaly a postupně zase 
zanikaly  jsou  jen  umělým a  nepřesným nástrojem.  Podřizují  se  v  logice  věci  zachování 
srozumitelnosti  a  přehlednosti  celého  tématu.  Jistě  by  se  dala  vytvořit  celá  řada  dalších 
zastřešujících pojmů a kategorií. Především se nabízelo představit jednotlivé proudy eko-artu 
skrz již vytvořené skupiny, které uvádím v úvodu této práce (jako např. Trash art, Ecovention, 
atd). Nicméně takové schéma považuji za nepříliš šťastné, protože z kategorie ekologického 
umění víceméně vyřazuje jeho subtilní a duchovní formy, které považuji v určitém ohledu za 
mnohem zásadnější v jejich přesahu pro ekologické smýšlení a jednání. I přestože by takový 
způsob práce byl nosný a legitimní, rozhodla jsem se pro takovou verzi zpracování, která si 
neklade  za  cíl  naplňovat  již  existující  kategorie  nebo odhalovat  v  tomto kontextu „nové“ 
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umělce, ale spíše ukázat jeho další někdy i zcela opomíjené formy. 
Následující kapitoly mají formu malé „kapesní encyklopedie“ nebo spíše „průvodce“. 
Tento přístup jsem zvolila, protože mi umožňuje ukazovat na zcela konkrétních příkladech, 
jaká témata lze do eko-artu řadit a poskytuje k tomu přímé argumenty. Dělení do kategorií a 
kapitol neodpovídá jedinému možnému řešení. Mnoho autorů by bylo možné zařadit do více 
oddílů zároveň. Cílem ale není představit komplexně tvorbu jednoho autora, ale spíše použít 
některé jeho dílo, popř. více děl  k ilustraci dané oblasti. Při psaní „průvodce“  jsem se proto 
rozhodla vynechat všechna životopisná i jiná data a soustředila jsem se pouze na podtržení 
umělcovy inklinace k některému z okruhů eko-artu. Aby tato část nebyla pouhým popisem, 
doplnila jsem ji, pokud to bylo možné, výroky samotných umělců. Využívám je ovšem jen 
v případě, že se mi jejich vlastní slova jeví jako zásadní komentář nebo jako klíč k interpretaci 
jejich díla směrem k ekologii. 
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6. PŘÍPADOVÉ STUDIE UMĚLECKÝCH DĚL
6.1. PODÁVÁNÍ SVĚDECTVÍ A NEKONEČNÉ MOŽNOSTI VĚDY?
„Pacifikem pluje pás odpadků velký jako devět Českých republik.“7  ...tak zněl titulek v 
novinách v roce 2009. Od té doby se podobná zpráva objevila v médiích několikrát. Plovoucí 
ostrov velkých kusů plastů i plastového mikroplanktonu pomalu roste a stává se „součástí“ 
potravního  řetězce  ryb  a  jiných  mořských  organismů.  Dalších  ekologických  problémů 
přibývá...  vymírání  živočišných  i  rostliných  druhů,  změny klimatu,  odlesňování,  stoupání 
hladin  moří,  tání  ledovců,  ubývání  úrodné  zemědělské  půdy,  ubývání  zdrojů  pitné  vody, 
znečištění  všeho  druhu,  ale  také  zásadní  otázky  vztahující  se  k  novým  technologiím, 
genetickému  inženýrství  apod.  Bylo  by  podivné,  kdyby všichni  umělci  žili  v  uzavřeném 
skleníku tzv. nezávislé tvorby a neměli potřebu se k těmto změnám vyjádřit, komentovat je 
nebo je přinejmenším jako někteří bio-artisté prostě jen využívat.
Není nutné stanovovat hranici, která by určovala, nakolik je původcem všech těchto 
potíží  člověk  a  nakolik  se  přirozeně  mění  sama  příroda.  Důležité  je,  že  člověk  planetu 
ovlivňuje nebo přinejmenším ovlivňovat může. Tento cyklus začíná prostým popíjením kávy a 
končí u jaderného zbrojení či energetiky. Právě v prostoru poznávání nových vztahů a jejich 
vlivu na člověka nebo přírodní systémy se umělci pohybují. Nesoustředí se ovšem na pouhé 
negativní vymezení a popis, co všechno člověk způsobuje, ale ukazují na provázanost všech 
živých nebo jen potenciálně živých forem života. Někteří z nich využívají a tím i propagují 
zatím málo využívanou možnost spolupráce mezi zvířaty a lidmi, rostlinami a zvířaty, nebo na 
propojení lidí, zvířat i rostlin na roboty a umělé systémy. Ohmatávají tím kontroverzní téma 
života a smrti, protože běžně chápané definice tu fungují jen velmi nedokonale. 
Umělci volí různé druhy vyjádření; od obyčejného „objektivního“ záznamu a popisu 
skutečnosti  až  po  výrazně  subverzivní  nebo angažované  akce,  kdy se  snaží  zmobilizovat 
širokou veřejnost.  V zásadě  můžeme rozlišit  tři  hlavní  linie.  Umělci  buďto odmítají  tržní 
systém  a  poukazují  na  zdroj  problémů,  jako  je  konzumní  způsob  života,  nebo  naopak 
zviditelňují výtvarným jazykem důsledky takového jednání (např. globální změny klimatu). 
Zcela specifickým odvětvím je kategorie bio-artu, která je úzce navázána na současnou vědu a 
její experimenty a která se snaží ukazovat možné scénáře budoucnosti. 
7 IDNES, 6. 8. 2009: http://zpravy.idnes.cz/pacifikem-pluje-pas-odpadku-velky-jako-devet-ceskych-republik-
pub-/zahranicni.aspx?c=A090806_145234_zahranicni_anv
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Je  běžné,  že  taková  díla  nejsou  k  vidění  jen  v  galeriích,  ale  stávají  se  součástí 
programů různých konferencí a summitů. Připomenout si můžeme třeba výstavu  „Rethink“ 
(Přehodnoť)  z  roku  2009,  která  se  konala  jako  součást  známého  kodaňského  summitu  a 
prezentovala díla současného umění, která reflektovala téma klimatických změn. Kladla si při 
tom za cíl „(...) zaměřit pozornost na kulturní dimenzi klimatických změn a na procesy, které  
souvisí s politickými diskusemi o energetice a emisích CO2“.8 Takové přehlídky umění jsou 
zajímavé především tím,  že  se  s  nimi  v  prostorách konferencí  konfrontují  různí  delegáti, 
politici i přednášející vědci z celého světa a také tím, že díla překračují tradiční dělení na 
přírodu a kulturu, národní a mezinárodní nebo individualitu a společnost. Umělci i kurátoři 
tím reagují  na fakt,  že  nikde na světě  už neexistuje  místo,  které  by bylo čistě  přírodní  a 
nedotknutelné vlivy z okolního světa a na skutečnost, že lokální rozhodnutí a jednání je ve 
svém důsledku vždy globální.
 Jens Galschiot
Zobrazuje skrze „sociální skulpturu“ trpící bytosti z chudých částí světa.
Když  se  ve  stejném  roce,  v  jakém  byl  napsán  článek  o  plovoucím  „kontinentu 
odpadu“, konal v Kodani summit o globálních změnách klimatu, mohli jste v ulicích tohoto 
města vidět mnoho uměleckých děl,  která se snažila svým osobitým přístupem přispět do 
diskuse. Byli mezi nimi i bronzoví hladoví „environmentální uprchlíci“, jak se říká těm, kteří 
museli  opustit  svůj domov,  protože by jinak nepřežili.  Galshiot  vystavil  své uprchlíky při 
vstupu do konferenčí haly, kde se konal celý summit. Přednášející i návštěvníci tak byli každý 
den konfrontováni s pohledem na zástup podvyživených postav. 
Dílo je inspirováno filmem „The March“ (Pochod) z osmdesátých let, kdy se velká 
skupina hladovějících Afričanů sebrala a vykonala pochod směrem k Evropě. Galshiot tak 
symbolicky přenesl lidi přímo do Evropy, jakoby už na naše dveře už klepali. O dva roky 
později  zinscenoval  sochař  happening,  na  kterém  podobnou  sochu  obul  do  nových 
sportovních  bot  značky  Nike.  Socha  představovala  postavu  dvanáctiletého  černoškého 
chlapce, stojícího na podstavci s nápisem „JUST DO IT!“. Galshiot říká: „Chtěl jsem na této  
soše demonstrovat pokrytectví, při kterém tyto firmy šíří do svých poboček ideová hesla o  
svobodě a rovnosti,  ale ve skutečnosti zcela cynicky zneužívají a utiskují lidi,  kteří pro ně  
8   Sedmá generace 2/2010, s. 36.
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pracují.“9 Neméně doslovnou provokací měla být socha spravedlnosti. Je to tlustá dáma, která 
se nechává nést vyzáblou postavou některého z uprchlíků. Galshiot jí záměrně instaloval hned 
vedle romantického symbolu Kodaně, vedle poetické Malé mořské víly.
Galshiotovo dílo se nesnaží o náznaky nebo konceptuální šifry. Jeho sdělení má být 
jasné  a  srozumitelné  bez  ohledu  na  vzdělání  nebo  získané  informace.  Jeho  sochy  jsou 
řemeslně dokonalé a čekají na reakci jako otevřená kniha. U Galshiota lze v tomto ohledu 
sledovat jasnou referenci ke konceptu „sociální skulptury“10, jejímž autorem je Joseph Beuys .
 Dennis Oppenheim
Skrze ironii a sarkasmus vizuálně komentuje společenské problémy.
Dennis Oppenheim stál u vzniku mnoha výtvarných proudů 20. století. Hlavním jeho 
vyjadřovacím jazykem byl koncept v jeho různých podobách. On sám svůj přístup označoval 
za „mentální mechaniku“. Tak jako postavil „dům“ do spirály napůl vymrštěné k nebi nebo 
kostel  stojící  na  špičce  kostelní  věže,  podobně  nečekaně  vytvářel  a  zaznamenával  i  jiné 
paradoxy a jejich vliv na společnost. Jak je zřejmé právě z jeho soch – staveb, bavila ho ironie 
a  sarkasmus,  které  ovšem  nebyly  samoúčelné,  nýbrž  sloužily  ke  kritice  společenských 
9   Galschiot, Jens in Wikipedia: The hunger march: http://en.wikipedia.org/wiki/The_hunger_march 
10   Beuys přišel s pojmem „sociální skulptura, aby vyjádřil své přesvědení o schopnosti umění měnit společnost.
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Jens Galschiot: Survival of the Fattest
poměrů. 
Mezi jeho zásadní příspěvky do eko-artu patří akce „Cancelled crop“ (Zabavené obilí) 
z roku 1969.  Oppenheim si za svůj výtvarný materiál zvolil obilí, které sice nechal na poli 
dozrát,  ale  už ho nesklidil.  Obilí  tedy na rozdíl  od zemědělců neprodal  jako surovinu na 
výrobu  pečiva,  ale  nechal  přes  pole  „nakreslit“  velké  X  jako  symbol  odmítnutnutí 
ekonomického systému. 
V jednom z rozhovorů, kdy se ho redaktor ptá, zda jedno z jeho děl nemá ekologický 
podtext Oppenheim odpovídá:  „Je trochu nebezpečné využívat umění politicky. Někdy je to  
nutné, ale jinak je to pro umění zužující. Raději než sdělit nějaké politické poselství se snažím  
dostat se pod povrch, najít citlivé téma uvnitř.“11
 Hans Haacke
Kriticky zkoumá přírodní procesy stejně jako síly, které formují společnost a kulturu.
Hans Haacke je jedním z mála umělců, které lze jednoznačně řadit do angažovaného a 
subverzivního proudu. Jeho názor, že bohatí sponzoři svými sponzorskými dary ovlivňují to, 
co muzea a galerie vystavují, čímž ovlivňují veřejné mínění, výrazně zasáhl galerijní politiku 




Dennis Oppenheim: Cancelled Crop
a  provoz.  To,  že  není  daleko  od pravdy se  potvrdilo  např.  roku 1971,  kdy Guggenheim 
Museum of Art v New Yorku stáhlo šest týdnu před vernisáží jeho výstavu. Důvod? Hacke 
svým dílem mířil  na  nekalé  praktiky realitní  společnosti  Shapolsky et  al.,  která  byla  pro 
Guggenheim významným sponzorem.12 A obdobné provokace Hacke opakoval.
Z čistě  eko-centrického hlediska je  považována za přelomovou jeho práce  „Grass  
Grows“ (Růst trávy) z roku 1969. Bylo to jedno z  prvních děl, které si kladlo za cíl ukázat 
obyčejný přírodní proces jakým je růst trávy. Tento princip se v pozdějším eko-artovém hnutí 
znovu opakovaně objevoval a využíval.
Poněkud kontroveznější příběh Haacke načrtnul tím, že nakoupil v obchodě deset kusů 
ohroženého druhu želv a  vypustil  je tzv.  na svobodu. Akci  můžeme číst  jako symbolické 
gesto, které má poukázat na ignoranci lidského druhu vzhledem k pokračující likvidaci jiných 
živočišných druhů. Svým etickým podtextem také zdůrazňuje biocentrický pohled na svět. 
Ten proklamuje, že každý život má hodnotu sám o sobě, ne pouze ve vztahu a službě člověku. 
Hacke  tím  také   předznamenal  akce  některých  eko-aktivistů,  kteří  osvobozují  zvířata  ze 
strašlivých podmínek velkochovů nebo trýznivých prostředí vědeckých laboratoří. Nicméně 
podobné akce se u vědecké, ale ani laické společnosti nesetkávají s pochopením. Bývá jim 
vyčítáno,  že  "osvobozená"  zvířata  v  nezvyklých  venkovních  podmínkách  pravděpodobně 
nepřežijí. 
Na  hranici  vědeckého  experimentu  a  umění  se  prozměnu  pohybuje  jeho  instalace 
"Rhine  Water  Purification  Plant" (Rostliny  čistící  vodu  z  Rýna).  Umělec  načepal  do 
průhledné nádrže  silně  znečištěnou vodu řeky Rýn a nechal  jí  čistit  kořenovými systémy 
rostlin. Čistou vodu pak přečerpal do nádrže se zlatými rybičkami. Jednoduchým způsobem 
tak demonstroval samočisticí mechanismy přírody, které by mohl člověk využívat a podpořit. 
Trvalo ale ještě několik desetiletí než se podobný princip začal uplatňovat jako alternativa ke 
klasické a finančně i logisticky náročnější kanalizaci a doposud je chápán spíše jako okrajová 
záležitost.
12   Artmuseum: Hans Haacke: http://www.artmuseum.cz/umelec.php?art_id=1358 
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Hans Haacke: Rhine Water Purification Plant
Podívejte se také na:
• Bright Ugochukwu Eke: Acid rain, 2009 
• Ruri: Glass rain, 2009
• Laura Mcphee a  Virginia  Beahan: The  blue  Lagoon,  Svartsengi  geothermal  hot 
water pumping station, Porbjörn, Iceland, 1988
• Václav Jirásek: Infekce, 2000 – 2003
• Nele Azevedo: Melting Men, 2009
• Sant Khalsa: Paradise water, 2000 - 2002
Ant farm 
Inscenují „pohřeb“ symbolům zábavy a statusu moderního člověka.
Především dvě díla od umělecké skupiny Ant farm usilují o metaforickou likvidaci 
blahobytných symbolů. První z nich „Cadillac ranch“ (Cadillac ranč) z roku 1974 pomyslně 
provokuje americkou bohatou střední a vyšší vrstvu.  Automobil není pouze věc mezi věcmi, 
ale předmět,  který slouží k reprezentaci a jeho hlavní úkolem je ukázat, jak je jedinec ve 
společnosti úspěšný a schopný. Je symbolem statusu. Ant farm zakopali kadilaky napůl do 
země, téměř kolmo vztyčené k nebi působí skutečně jako náhrobní kameny. Instalace byla 
k vidění podél cesty nedaleko Amarilla v Texasu. 
Z jejich další  akce  "Media burn"  (Hořící  média)  z roku 1975 se dochovala pouze 
dokumentace v podobě videa a fotografií. Skupina vyskládala z televizních obrazovek velkou 
stěnu, skrz kterou projel osobní automobil, který stěnu zapálil a zničil. Ant farm tím vyslovili 
svůj „politický“ komentář k hodnotovému systému Ameriky a v případě instalace s cadillacy 
také poznámku k tématu znečišťování vlivem automobilové dopravy. 
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Ant farm: Cadillac ranch
Podívejte se také na:
• Allan Kaprow: Household (Women licking jam off a car), 1964 
• Ji Wenyu: Mad Group, 2005 
• Chris Burden: Trans-fixed, 1974 
• Allan Kaprow: Yard, 1961/2011 
• Arman: Long Term Parking, 1982 
Helen Mayer Harrison a Newton Harrison
Skrze propracované instalace i realizace přímo v krajině upozorňují a řeší ekologické  
lokální i globální problémy .
Harrisonovi  zkoumají  konkrétní  místa  a  jejich  specifické  problémy,  ale  zároveň 
odkazují  ke  globálním tématům.  V souladu  s  jejich  zaměřením na  komplexní  zpracování 
celého  problému  spolupracují  s  odborníky  z  jiných  oblastí,  ať  už  jsou  to  ekologové, 
biologové,  urbanisti,  krajinní  architekti  nebo  inženýři.  Jejich  cílem  je  nejen  podpora 
biodiversity13, ale i komunitního života.
V posledních letech pracovali Harrisonovi především se změnami a úpravami samotné 
krajiny. Soustředili se např. na obnovení původních toků řek, městských, zemědělských nebo 
lesních prostředí. Mezi hlavní přínosy jejich práce patří fakt, že postupně ovlivňují tvorbu 
zákonů  a  mění  způsoby  řešení  některých  problémů.  Jejich  práce  tak  pozitivně  ovlivnila 
legislativu  nejen  v  USA,  ale  i  v  Evropě.  “Naše  práce  začíná,  když  uvidíme  anomálii  v  
prostředí, které je výsledkem protichůdných tendencí nebo protichůdných metafor. Chvíle, kdy  
už se realita nejeví jako bezproblémová a cena za vlastní přesvědčení je už příliš vysoká, v  
těchto chvílích vzniká příležitost vytvořit nový prostor - nejprve v mysli a poté v každodenním  
životě ".14
Příkladem jejich projektu zaměřeného na globální téma je "If this than that: San Diego 
as the centre of the world" (Jestliže toto, pak tamto: San Diego jako centrum světa), které už v 
roce 1974 upozorňuje na skleníkový efekt a poukazuje na téma týkající se globálního klimatu. 
Zcela  konkrétním  problémem  v  konkrétní  oblasti  se  naproti  tomu  zabývali  v  instalaci 
"Portable orchad, Survival piece No. 5" (Přenosný sad, Přeživší  kus č.  5). Harrisonovi ve 
svém díle zareagovali na tehdejší aktuální problém, týkající se odumírání mnoha sadů, které 
se nacházely v Orange country v Californii. Odumírání bylo důsledkem velkého znečištění 
13 Biodiversita = druhová rozmanitost. Je-li vysoká, bývá eko-systém stabilnější.
14 Manželé Harrisonovi in: http://theharrisonstudio.net/ 
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ovzduší a životního prostředí obecně. Součástí vernisáže byla hostina z různých druhů ovoce a 
sami umělci tuto část považovali za sociální interakci diváků s dílem. Upozornili tak nejen na 
problém znečištění, ale i na jeho společenský rozměr. 
 Cai Guo Qiang
Transformuje destruktivní materiály a síly na výtvarné médium představující krásu.
Vizuální příběhy Cai Guo Qianga reagují na politické a vědecké události, ale zároveň 
vychází z tradiční čínské kultury. Ovládá kresbu, orientuje se v symbolech, tradicích, Feng – 
shui15, čínské medicíně, Shan Shui malbě16, vychází ze studia fauny i flory. Vytváří instalace, 
ohňostroje, ale i portréty. 
Mezi autorovy oblíbené materiály patří i střelný prach. V symbolické rovině ho použil 
v roku 1996 v akci: „The century with mushroom clouds“ (Století atomových hřibů), kterou 
realizoval v Nevadské poušti na místě, kde v letech 1951 – 93 probíhaly nukleární testy. Na 
médiu fotografie pak zachytil mrak, tvořený v tomto případě pouze střelným prachem. Sám ke 
své  performanci  dodává,  že  „...ironie  a  tragédie  liských  dějin  spočívá  v  tom,  že  během  
testování  nukleárních  zbraní  dochází  k  vytváření  jednoho  z  nejkrásnějších  a  
nejmonumentálnějších obrazů.“17
Už o šest let dříve ale pracuje se střelným prachem na „Projects for Extraterrestrials" 
(Projektech pro mimozemšťany), které se skládaly z velkých ohňostrojů a rozsáhlých cest, 
spojených hořícím střelným prachem, který se proplétal volnou krajinou i skrz architekturu. 
Tyto  site-specific  akce  realizoval  na  různých  místech  po  celém  světě.  Jednou 
z nejvýrazněšjších realizací byl „Projekt mimozemšťané č. 10“  z roku 1993, kdy se pokusil 
o pomyslné prodloužení Velké čínské zdi. Dílo tvořila  přibližně šest kilometrů dlouhá šňůra 
střelného prachu, která se táhla po západním konci Velké zdi až na okraj pouště Gobi. Zápalná 
šňůra hořela asi patnáct minut a během hoření vytvářela přes duny obraz draka. Ten odkazoval 
na císařské a mytologické dědictví Číny, přičemž název celé série má reprezentovat podle 
Caie: „(...)víru v potřebu nové, vyšší perspektivy, v níž oslavy čisté energie nahradí pozemské  
15  Feng shui znamená doslova „vítr a voda”. Jedná se o tradiční čínské učení, které se zabývá vztahem člověka a  
jeho životního prostoru v čase. Pokouší se nastolit harmonii v prostoru a umožnit nerušené plynutí energie čchi. 
Takovým  prostorem  může  být  například  byt,  dům,  pracoviště,  zahrada  nebo  město. Zdroj  wikipedia: 
http://cs.wikipedia.org/wiki/Feng-%C5%A1uej 
16 Malba Shan Shui (doslova "hora-voda") je odnoží čínské malby, která zachycuje přírodní krajiny a to výhradně 
pomocí štětce a inkoustu. Dominantním vyobrazením bývají hory, řeky nebo vodopády. Zdroj wikipedia: 
http://en.wikipedia.org/wiki/Shan_shui 
17 Jeffrey Kastner, Brian Wallis, Land and Environmental Art, Phaidon, London 2005, s. 141. 
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konflikty a střelný prach, který je „palivem“ takových konfliktů se stane materiálem, který  
bude přinášet krásu a radost.“18
Podívejte se také na:
Ztohoven: Atomový výbuch v pořadu Panorama, 2007
 Bill Burns
Pomocí humoru a nadsázky reflektuje vztah mezi přírodou a kulturou.
Burnsova díla  jsou  poetická  a  hravá.  Založil  např.  dětský sbor,  jehož  repertoár  se 
skládá ze zvuků lodí, psů nebo letadel; vyrobil protetiky pro „postižená“ zvířata, kterým chybí 
některá část těla, nebo ochranné pomůcky pro zvířata ohrožená znečištěním nebo povodněmi.
Posledně jmenované dílo „Safety Gear for Small Animals“ (Bezpečnostní výbava pro 
drobná zvířata)  z  roku 2009  se  skládá  z  celého spektra  záchraných pomůcek pro drobná 
zvířata,  jakými  jsou  myši,  žáby  nebo  ptáci.  Ve  výbavě  najdeme  záchranné  vesty,  přilby, 
ochranné brýle apod. 
Podobně  i  instalace  z  roku  2002  „How  to  help  animals  to  escape  from  natural  
history“ (Jak  pomoci  zvířatům  vymanit  se  z  přírodní  historie)  ukazuje  na  vztah  mezi 




Cai Guo Qiang: The century with mushroom clouds
publikací, kde jsou popisována, klasifikována a „hodnocena“ zvířata a jejich prostředí. Při 
bližším  pohledu  si  divák  všimne  drobných  figurek  zvířat,  které  opouštějí  svět  teorie  a 
symbolicky odcházejí z publikací pryč. 
Burnsovo dílo je ale nejen vtipným a filosofickým komentářem k přírodní historii, ale 
ukazuje, co všechno je v sázce, bude-li člověk pokračovat stejným tempem i nadále. Ke svým 
inspiračním  zdrojům  a  filosofickým  východiskům  říká:  „V té  době  bylo  moje  myšlení  
ovlivněno  politickými  teoretiky  jako  Thomas  Hobbes,  který  pozoroval,  že  formulace  
majetkového práva vyšla z přístupu lidské péče o zvířata a pozemky. Tak či onak jsem hodně  
přemýšlel o vlastnických vztazích, nadhodnotě a četl si o rozdělování půdy. To vše mě přivedlo  
k přemýšlení o kanadské divočině. Nebyl jsem sice pravým „zálesákem“, ale jako turista jsem  
viděl dost na to, abych si udělal představu o tom, jak moc je krajina zničená a odlesněná. A  
pak jsem slyšel různá zkreslení a nepravdy od naší vlády a průmyslu, které byly v jasném  
rozporu s ideou správcovství, jak jí formuloval Hobbes. (…) A pak jsem se vrátil do Kanady a  
začal jsem integrovat ideu správcovství a potřeb zvířat do mé práce.“19
 
19 Bill Burns: rozhovor pro Lake journal: http://www.lakejournal.ca/archives_fall2009_bill_burns.html 
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Bill Burns:  Safety Gear for Small Animals
Joseph Beuys
Chápe umění jako nástroj k revoluci a k řešení ekologické i společenské krize.
Joseph  Beuys  bývá  často  považován  za  oficiálního  zakladatele  eko-artu.  Je  to 
především díky jeho velké angažovanosti  a víře,  že umění  má schopnost  vést  k radikální 
společenské proměně. Proslulé je v tomto ohledu jeho „turné“ po Americe, kdy jako umělec i 
aktivista představoval svůj koncept radikální demokracie, která vyžaduje, aby každý člověk 
zcela uvědoměle určoval svůj vlastní osud. Během těchto vystoupení Beuys kreslil, mazal a 
překresloval celé akce a diagramy znázorňující jeho teorii sociální plastiky. Pro Beuyse bylo 
umění politické, evoluční a obsahující revoluční sílu osvobodit lidstvo od všeho útlaku.
V roce 1981 jmenoval ekologickou krizi jako jeden ze čtyř příznaků krize pozdního 
kapitalismu. Vzkázal všem lidem z evropské kulturní sféry a civilizace: „Náš vztah k přírodě  
se vyznačuje tím, že její přirozenost neustále narušujeme. Hrozí dokonce totální zničení naší  
základní  přírodní  podstaty.  Ničíme  tento  základ  tím,  že  do  akce  necháme  vstupovat  
ekonomický systém, který spočívá v bezohledném využívání tohoto přírodního základu ...“20
V roce  1971  uspořádal  performanci  na  „záchranu“  evropských  rašelinišť,  kterým 
hrozilo, že se z nich stanou pouze vyschlé nádrže. Akce „Eine Aktion im Moor“ se skládala z 
běhu, koupání a plavání přímo v rašeliništi.  Beuys popsal svou motivaci následovně: „Bažiny 
jsou nejživější prvky v evropském prostředí, a to nejen z hlediska flóry, fauny, ptáků a zvířat,  
ale jako místa uložení života, tajemství a chemické změny, jsou konzervanty dávné historie.  
Jsou  důležité  pro  celý  ekosystém  pro  regulaci  vody,  vlhkosti,  podzemní  vody  a  klimatu  
obecně.“21
Určitý eko-aspekt najdeme i v Beuysově možná nejslavnější akci „I like Amerika and  
Amerika likes me“ (Mám rád Ameriku a Amerika  má ráda mě), kterou uspořádal v roce 1974 
a  při  které  strávil  několik  týdnů s  živým kojotem.  Beuys  vnímal  kojota  jako neobyčejně 
inteligentní  zvíře,  které  získalo  svůj  negativní  obraz  v  americké  historii  díky chovatelům 
dobytka, pro které byl obyčejným predátorem, kterého je třeba vyhubit. Naopak pro Beuyse 
byl  kojot  vzácným  a  ohroženým  zvířetem,  který  pro  něj  navíc  symbolizoval  vyhlazení 
domorodých Američanů. Indiáni toto zvíře považovali dokonce za posvátné.
Tradičně  nejcitovanějším  eko-artovým dílem v  historii  umění  vůbec,  je  Beuysova 
účast  na  Documentě  7  v  Kaselu,  která  se  odehrávala  v  roce  1982.  Jeho  záměrem  bylo 
20 Joseph Beuys in: http://greenmuseum.org/c/ecovention/sect2.html; Pozn. Text byl otištěn i v katalogu výstavy 
„Documenta 7“.
21 Caroline Tisdale: Joseph Beuys, The Solomon R. Guggenheim Museum, 1979, s. 39. 
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„zalesnit“ Kassel vysázením 7 000 dubů. Kdokoliv se na akci mohl podílet tím, že zakoupil 
strom za 210 dolarů. Každý takový sponzor pak obdržel certifikát, kde bylo napssáno "Malé 
duby rostou a život pokračuje."  Dílo ale nebylo jen aktivistickým sázením, ale svého druhu 
skulpturou.  Každý  dub  byl  totiž  vysazen  vedle  čtyři  a  půlmetrového  sloupu  čediče, 
vytěženého v okolí Kasselu.22 Tím, jak stromy rostly, socha „žila“ a měnila proporce mezi 
těmito dvěma prvky.
 Podívejte se také na:
• Hundertwasser: Tree-planting ceremony, 1980
• Harriet Feiganbaum: Erosion and sedimentation plan for red ash and coal silt area, 1985
• Alan Sonfist: Time landscape, 1965 – 1978
Alexis Rockman
Představuje svými obrazy riziko vědeckých postupů a genetických manipulací.
22  Ve skutečnosti však nebyly vysázeny pouze duby. Ty tvořili pouze 60% sazenic. K nim bylo přidáno ještě 
dalších patnáct různých druhů stromů.  Z původního plánu se do roku 1986 podařilo vysadit jen 5500 stromů. 
Beuysův syn se proto rohodl dovysázel zbývající počet do počtu sedmi tisíc a zahájil tak  Documentu 8.
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Joseph Beuys: I like Amerika and Amerika likes me
Alexis  Rockman je malíř.  Ale aby byl  s  obsahem své malby spokojený, potřebuje 
k němu konzultaci s odborníky z molekulární biologie, přírodní historie nebo informace od 
specialistů na klimatické změny. Jeho malby jsou mostem zachycujícím vztah mezi kulturou a 
přírodou, vědou a uměním, dokumentem a fantazií. 
Olejomalba  „Farm“ (Farma) zachycuje možnou budoucí, ale někde už i současnou, 
podobu  zvířat  a  plodin  na  statku.  Jedná  se  o  geneticky  modifikované  organismy,  které 
přispívají ke snižování biodiverzity, ale napomáhají (alespoň dočasně) k navýšení výnosů a 
zisků. Na malbě vidíme cukety nebo košík s rajčaty, které mají tvar „krychlí“, tak aby se daly 
dobře skládat; kuře žijící bez peří,  aby ho nebylo nutné po zabití škubat a mající tři páry 
křidýlek, protože právě toto je žádaná část „těla“ v mnoha fastfoodech; dále pak na maso a 
tuky  vyšlechtěné  „mega  -  prase“  nebo  krávu;  na  ohradníku  zavěšenou  medaili  pro 
přešlechtěného a bizarně vystříhaného a vyholeného psíka nebo v popředí  pobíhající  myš 
s lidským uchem na zádech, což je přímá narážka nejen pokusy na zvířatech, ale i na současné 
bio-artisty. 
V jakýchsi kolážovitých výřezech se pak zjevují další samostatná podtémata. Obrazy 
zachycují postupné šlechtění, ořezanou biodiverzitu, a v mnoha vrstvách v nich můžeme číst 
narážky  na  mnoho  vysoce  aktuálních  etických  i  přírodovědných  témat.  Nezasvěcenému 
divákovi se může zdát Rockmanova vize přehnaná a nadsazená.  Realita se ovšem tomuto 
obrazu nebezpečně blíží. Zatím sice nemáme možnost sledovat všechny nově modifikované 
organismy na jedné farmě, ale minimálně v laboratorních podmínkách žijí a někde jsou už i 
součástí úspěšného obchodu a potravního řetězce lidí.
Sám Alexis Rockman se nepovažuje za nezávislého glosátora, který by jen s odstupem 
a  ironíí  ukazoval  co  se  děje.  Naopak:  „V  těchto  otázkách  nejsem  nevyhraněný.  Jsem 
rozzuřený. Situaci shledávám jako téměř neúnosnou. Jsem si vědom toho, jak moc byla a je a  
bude civilizace křehká. Mezi uvědoměním si skutečnosti a následným jednáním ale existuje  
strašný  rozpor,  který  pramení  z  lidské  schopnosti  popírat  fakta.  Za  posledních  150  let  
probíhají velké klimatické změny. V současné době si toho jsou lidé vědomi, vpustili to do  
svého vědomí, ale mají sklon to vytěsňovat, jako by se jim to ve skutečnosti nedělo, nebo se to  
v jejich životě nemohlo stát. Považuji to za velmi bizarní stav, zvláště pokud má někdo děti.“23
23 Alexis Rockman in: Art in action, nature, creativity and our collective future, Natural world museum, 2007, s. 
111.
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Podívejte se také na:
• Nancy Chun: Chicken little and the culture of fear: Scene 1, (The garden), 2004
Josef Váchal
Zachytil v autorské knize dřevorytů téma ohrožení Šumavy – unikátního přírodního  
prostoru.
Váchalova  eko-kniha  „Šumava  umírající  romantická“ vážící  okolo  20  kilogramů 
přišla na svět v 90. letech. Přesněji, byla vytvořena již v roce 1931, ale jakoby do posledního 
desetiletí 20. století ani neexistovala. Vědělo o ní jen pár lidí. Váchal výrazně předběhl svou 
dobu a lze to odezírat i z toho, že v době jejího vzniku o ní projevil zájem jen jediný člověk, 
který byl ochotný zaplatit za ní plnou cenu  16 800 korun. 
Váchalovo dílo vyniká v mnoha ohledech. Nebyla to jen neuvěřitelná váha knihy, ale 
také  neuvěřitelný  počet  barev,  které  ve  svých dřevorytech  použil.  Celkem jich bylo  544! 
Především  díky  tomu  získaly  grafiky  unikátní  vizuální  hloubku,  plastičnost  i  kontrast. 
Váchalovi ale nešlo jen o přehlídku jeho řemeslné zručnosti. Své dílo chápal jako komentář a 
výtvarný  příspěvek  do  diskuse  a  vyjádření  nesouhlasu  nad  tím,  jak  člověk  k  přírodě 




kompozicích, ale v obrazech přírody, v personifikaci proplétání, rašení, tlení, bujení, klíčení a  
zániku. Výtvarnost je na prvním místě. Ale na začátku let třicátých pouhé umění Váchalovi  
nestačilo.  Být  umělcem už  bylo málo.  Váchal  chce být  hlasem volajícím na poušti.  Tvoří  
výtvarné vize, v nichž dominuje zánik a zmar. Šumava mu je velkou metaforou, proroctvím  
ekologických  katastrof  ...  Jistě  neměl  na  mysli  pouze  krásnou  knihu,  ale  ani  komplexní  
gesamtkunstwerk – ukázku, kolik uměleckých druhů ovládá. Spíš to měl být morální apel a  
varovný  signál  společnosti,  která  bloudí  a  tvrdošíjně  setrvává  na  svých  omylech,  výraz  
zděšení nad všeobecnou lhostejností k přírodě a krutostí ke zvířatům.“24 
Váchalův rukopis je ovlivněný expresí, naturalismem i symbolismem. Grafiky mají i 
přes svou barevnost melancholickou náladu. Některé mohou připomínat naivitu i sílu starých 
pověstí. Jiné jsou detailním a živým popisem živlů a přírodních procesů jako je hnití, rozklad, 
ale i krása třpytícího se sněhu nebo vody. Použití dřevorytu jako techniky navíc i materiálově 
uzavírá pomyslný kruh tohoto díla.  
Eduardo Kac
Navrhuje, aby se rovnoprávnými bytostmi staly i nové formy života jako jsou klony,  
androidi nebo roboti. 
Eduardo Kac patří mezi hlavní představitele bio-artu. S eko-artem se překrývá do té 
míry, nakolik tématizuje, co je to vůbec život a co všechno si tedy zaslouží naši ochranu a 
24 Jiří Olič in Ekolist (23. 6. 2008): Váchalova Šumava: http://ekolist.cz/cz/kultura/clanky/vachalova-sumava 
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Josef Váchal: Oka slatí u Neuhütten
pozornost. Jedním ze zásadních Kacových témat je např. oblast rovnoprávnosti původních i 
nových a umělých forem života. 
V roce 1997 si nechal do kotníku na místo, kde dříve nosili otroci okovy, implantovat 
mikročip.  Následně  se  nechal  zaregistrovat  jako  zvíře  i  jako  majitel  do  databáze  pro 
identifikaci ztracených a ukradených zvířat, která se dají pomocí scanneru vyhledat. Kac tím 
vytvořil triádu zviře – člověk – umělý prvek. Do svého vlastního těla tím integroval všechny 
tři formy „existence“ a pomyslně je zrovnoprávnil a ukázal jako nedělitelné.
Na podobné propojení se soustředil i v akci  „A-positiv“ (1997), ve které spojil tělo 
člověka s tělem robota. Člověk v tomto systému poskytoval robotovi svou krev, ten jí přijmul 
a odebíral  z ní kyslík, což mu pomohlo udržet při životě malý plamínek. Na oplátku pak 
posílal robot člověku do žil glukózu. 
Do  trochu  jiné  a  nečekaně  mnohem  kontroverznější  oblasti  zavítal  při  realizaci 
prozatím nejvíce  známého  díla  bio-artu:  při  realizaci  králíka  Alby.  Je  pozoruhodné,  jaký 
skandál  tento  pokus  vyvolal,  protože  jde  v  podstatě  o  drobnou úpravu genetické  výbavy 
organismu, aniž by došel k jakékoliv pozorovatelné újmě. Celý skandál začal v roce 2002, 
kdy Kac přizval ke spolupráci vědce Houdebina a společně upravili genetickou výbavu bílého 
králíka tak, aby při vystavení se UV světlu zeleně světélkoval. Kac vystavoval své dílo ve 
Francii a podobně jako Joseph Beuys, i on se zavřel se svým zvířetem do galerie a nechal 
diváky, aby je v pozorovali. Pokud se diváci nudili, mohli v galerii aktivovat modré světlo a 
efekt  si  na vlastní  oči  prohlédnout.  Původně se měl  stát  králík  domácím mazlíček rodiny 
Kaců. Skandální dohra ale měla za následek to,  že zvíře muselo zůstat  a dožít  svůj život 
v laboratoři. 
Toto dílo bychom mohli zařadit pod subkategorii tzv. „transgenetického umění“. Pro 
tyto  projekty  je  charakteristické  právě  propojování  různých  organických,  ale  třeba  i 
technologických  systémů  do  jednoho  celku.  Kacův  názor  na  takové  poslání  umění  je 
následovný:  „Záhadnost  a  krása  života  se  ukazuje,  když  si  uvědomíme  naši  blízkou  
biologickou  příbuznost  s  jinými  druhy  a  když  porozumíme  tomu,  že  z  limitovaného  setu  
genetického základu se na Zemi vyvinuly tak rozdílné formy života jako jsou bakterie, rostliny,  
hmyz, ryby, plazi, ptáci a savci.“25
25 Eduardo Kac in: Linda Weintraub: ECOcentric topics, pioneering themes for eco-art, 2006, s. 85.
34
Podívejte se také na:
• Dmitry Bulatov: Senses Alert, 2000 - 2004
• C-lab: Howard Boland a Laura Cinti:  Art Life, 2001
• Brandon Ballengée: A Season in Hell Series, 2010/2012
 SimbioticA -The Art & Science Collaborative Research Lab
Tvoří „položivé“ bytosti, které jsou naživu, ale ne jako součást svého těla.
Australské seskupení bylo založeno v roce 1996 a je první laboratoří, kde pracují vědci 
společně s umělci. Oron Catts a Ionat Zurr se tu specializují především na práci s živou tkání,  
kterou  upravují  do  požadovaných  tvarů.  Tento  druh  umění  se  nazývá  „The  Tissue  
Culture & Art“. Poslání jejich práce vidí Oron Catts takto:  „Pokud existuje poselství, které  
bych chtěl sdělit, pak by šlo o ukázání souvislostí, že při práci s životem a živým materiálem,  
byste neměli nikdy předpokládat, že budete mít plnou kontrolu nad všemi důsledky.“
V roce 2000 realizovala tato dvojice projekt s názvem  „The Stone Age of Biology“ 
(Doba kamenná pro bilogii),  kdy za použití  svalových buněk myší  a králíků a nervových 
buněk  zlatých  rybek  vytvořili  objekt  tvaru  pazourku.  Hned  v  následujícím  projektu 
postupovali  podobně, jen se k podobě objektu nechali  inspirovat   guatemalskými indiány. 
Jejich děti vlastní jako „pomocníky“ šest panenek, které mají v krabici u postele. Před spaním 
si  mohou jednu panenku vybrat  a  se  svou těžkostí  se  svěřit.  Projekt  nese  název  „Tissue 
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Eduardo Kac: A positiv, detail propojení člověka a 
robota
Culture and Art(ificial) Womb - The semi-living worry dolls“  a  umělci si dali za cíl nechat 
vyrůst v umělém lůně (bioreaktoru) z tkáně panenky. Podobně jako děti indiánů mohli potom 
lidé na výstavě svěřovat těmto panenkám své obavy.26
V díle  „The Pig  Wings  Project“ (Projekt  prasečí  křídla)  se  rozhodli,  že  vytvoří  z 
prasečí  kostní  tkáně  tři  páry  křídel  pterodaktyla.  Zaměřili  se  tak  na  téma  transplantace 
zvířecích orgánů a tkání do lidského těla. Reagovali tím na fakt, že minimálně v plastické 
chirurgii  se  jedná  o  využívanou  alternativu  a  lze  předpokládat,  že  tento  trend  se  bude 
rozšiřovat a posilovat i nadále.
Velmi provokativní dílo vytvořili Catts a Zurr i k tématu výroby masa nebo zvířecích 
kožešin. Zaujala je možnost výroby aniž by došlo k usmrcení původního zvířete. Autorská 
dvojice  za  tímto  účelem  vytvořila  instalaci  „Disembodied  Cuisine“ (Večeře  bez  těla)  a 
„Victimless leather“ (Kůže bez oběti).  V první z nich nechali ze svaloviny žabího stehýnka 
vyrůst porci masa o velikosti stejku. Na vernisáži pak tento stejk nabízeli a živá žába k této 
hostině mohla přihlížet. Její rána se jí mezitím už zcela zahojila. V druhé akci pro změnu 
vytvořili uměle vyrostlou koženou bundu. Tentokrát byla dárcem tkáně živá myš. 
Oron Catts tento projekt komentuje:  „Titul „Victimless leather“  (Kůže bez oběti) je  
velmi ironický titul. Stále totiž používáme materiály získané ze zvířat (což je v podstatě stejný  
příběh jako v „Disembodied Cuisine“).  Jedná se o sérum z plodu telete.  Tedy aby buňky  
mohly  růst,  budete  ve  většině  případů  potřebovat  tzv.  telecí  sérum,  což  je  krevní  sérum  
nenarozeného telete. Tak, například pro steaky o hmotnosti asi 4 gramů jsme potřebovali asi  
500 mililitrů telecího séra. (…) Plod telete tedy musel být zabit, krev vyčerpána, a získané  
sérum nám poskytlo živiny pro růst malého kousku masa. Takže celá diskuse o pěstování masa  
„in vitro“ je  velmi falešná,  protože je  to  o zamlčování  obětí.  Takový způsob by  opravdu  
neřešil žádný problém a to je důvod, proč jsme o tom mluvili ironicky.“27
26 Lukáš Hájek: Bioart (diplomová práce), s. 22.
27  Catts v rozhovoru pro UrbanTimes (13.4.2012) in: http://www.theurbn.com/2012/04/interview-oron-catts-
victimless-leather/ 
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SimbioticA -The Art & Science 
Collaborative Research Lab: The 
Stone Age of Biology
Podívejte se také na:
• Art Orienté Objet:  Culture de Peaux d’Artistes (Artist´s skin culture), 1996
• Polona Tratnik: Mikrokozmos, 2002; Zasebne skodelice - Private bowls, 2004
Natalie Jeremijenko
Je mluvčím zvířat i rostlin sdílejích naše bezprostřední okolí.
Jeremijenko  vytvořila  ZOO  naruby.  Nazvala  jí  symbolicky  OOZ  a  za  její  první 
obyvatele zvolila husy. Aby se lidé mohli k husám přiblížit, komunikovat s nimi a ne je jen 
z dálky okukovat,  vytvořila  pro  ně   Robotic  Goose  –  robota  v  podobě  husy.  Návštěvník 
dostane  dálkové  ovládání  a  může  se  vydat  do  husího  davu.  Jeho  robotická  husa  nejen 
komunikuje, ale také pořizuje záznam, který se posléze stává součástí internetové databáze 
husí řeči.28
O komunikaci  se  pokouší  i  v  projektu  „For the birds“ (Ptákům).  Nechala  pro ně 
vyrobit  speciální bidýlka, která spustí zvuk z reproduktoru, když na něj pták dosedne. Ptačí 
zpěv je   „přeložen“ do lidské řeči a snaží se s lidmi dokonce komunikovat:  „...Rozděl se  
prosím se mnou o tvůj oběd a nemonopolizuj zdroje potravy”. 
Jeremijenko se stala mluvčí i rybám. Reagovala na tím na specifický druh znečištění 
způsobený tím, že některé látky nejsou na čističkách z vody vůbec odstraňovány.  Protože 
mezi  nejrozšířenější  medikamenty patří  hormonální  antikoncepce a  antidepresiva,  položila 
občanům New Yorku otázku  „Proč jsou ryby v řece Hudson na antidepresivech?” Ve své 
instalaci potom vyzvala diváky k spoluřešení této situace. Do jednoho úseku řeky umístila sto 
polykarbonových trubic, které se postupně rozsvěcovaly podle toho, jak ryby v řece pluly. 
Lidé pak měli možnost reagovat na přítomnost ryb a házet jim do vody  speciální krmení,  
které  mělo  z  jejich  krve  odstranit  Polychlorid  bifenyl.  Jeremijenko  popsala  roli  lidí  jako 
možnou  pozitivní  sílu:  „Lidé  jsou  v  přírodních  systémech  vždy  považováni  za  negativní  
složku. V městském prostředí, kde máte obrovské množství lidí, je naším úkolem zjistit, jak je  
používat jako prostředek řešení. Pokud  těmto lidem nedáte nutričně vhodné krmení pro ryby,  
výsledek  bude,  že  tam  budou  házet  jen  nedopalky  cigaret,  obaly  jídla  z  fasfoodu  nebo  
žvýkačky.“29
28 Lukáš Hájek: Bioart (diplomová práce), s. 49.
29 Natalie Jeremijenko v rozhovoru Edible Geography (27.10.2010): http://www.ediblegeography.com/cross-
species-dining-an-interview-with-natalie-jeremijenko-and-mihir-desai/ 
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Podívejte se také na:
• David Bowen:  Fly drawing device,  2007; Swarm, 2007; Growth rendering device, 
2007
• Miya Masaoka: Brainwaves and Plants, 2006 
• Cynthia Verspaget: DNA on Ebay, 2002
Beatriz da Costa
Spojuje biotechnologické postupy se sociálními otázkami.
Žijete v Ostravě a nevíte, zda je dnes vhodný den, vydat se do centra, aniž byste se 
nadýchali příliš velkého množství splodin? Kdybyste měli ve svém městě dílo od Beatriz da 
Costa,  stačilo  by  se  podívat  na  speciální  stránku  na  internetu  a  zkontrolovat  naměřené 
hodnoty.  Ty by se tam ukládaly díky spolupráci s městskými holuby. V projektu  „Pigeon 
Blog“ (Holubí  blog)  z  roku  2006  se  totiž  umělkyně  soustředila  na  možnost  využití 
miniaturního  elektronického  zařízení,  které  obsahuje  GPS,  senzory  pro  měření  znečištění 
ovzduší a systém odesílající získaná data na web. Právě tuto drobnou součástku připevnila na 
těla holubů. 
I další projekt se orinetuje na čistotu vzduchu v městském prostředí. „Experiments in 
Biosensing“ vychází z poznatku, že buňky a bakterie droždí mění svoji barvu při vystavení 
určitým hodnotám CO a NO2.  Mohli by tedy fungovat jako organické senzory, které budou 
obyvatele měst upozorňovat na znečištění. Autoři mají v plánu vytvořit sérii modifikovaných 
rostlin. Ty by byly vysazené ve veřejném prostoru a sloužily by lidem jako jasný vizuální 
38
Natalie Jeremijenko: Robotic goose
varovný signál.
Poslední  prací  z  přelomu  roku  2011  -  2012  je  instalace  „The  life  garden“  (Živá 
zahrada), do které umělkyně shromáždila všechny dostupné rostliny,  houby i  jiné přírodní 
medikamenty,  které  se  ve  vědeckých  pokusech  osvědčily  jako  lék  proti  různým druhům 
rakoviny.  Když se Beatriz da Costa zeptali, proč do svých prací vnáší tematické rozpětí od 
mezidruhových  interakcí,  přes  geneticky  modifikované  organismy  až  k  tématu  vymírání 
rostliných a živočišných druhů, odpověděla:  „Myslím, že to je jen zájem o naše vztahy s  
mimolidskými formami života, a její vliv na rozvoj našich hodnot a etických norem směrem k  
planetě jako celku.“30




Beatriz da Costa: Pigeon blog
6.2. RECYKLACE
„Všechny žijící bytosti vytváří nějaký druh odpadu. Odpad není problém. Problémem 
je mylné přesvědčení, že odpad vytvořený jedním organismem je absolutně a navždy  
nepoužitelný. „Cycle-logické“ principy prosazují, že odpad jednoho organismu je vždy 
zdrojem příjmu pro jiný organismus. Podobně i odpad z nějakého systému je zdrojem pro jiný  
systém. Všechny odpady jsou potenciálně znovu využitelné.“31
Planeta Země má jen omezené zdroje, z kterých není možné do nekonečna čerpat. Na 
druhou stranu má člověk neomezený prostor vlastní fantazie, tvořivosti a rozumu a může tak 
hledat osvobození z těchto limitů. Umění může a dokáže v tomto smyslu naznačovat možné 
cesty a přístupy. Umění má tu výsadní vlastnost, že reaguje na vše, co společnost i nezáměrně 
produkuje a umí využít i „nezajímavé“ a „odpadní“ produkty. To, co se skrze díla ukazuje, je  
schopnost obrátit odpadní logiku na ruby. Odpad není to, co je zbytečné, špatné a co je třeba 
zlikvidovat a schovat, ale jde naopak o nový zdroj, novou možnost, o hodnotnou surovinu. 
Ekologičnost  „cyklo-artistů“ se ukazuje ve dvojím smyslu.  Zaprvé jde o recyklaci, 
tedy znovu zapojení nepotřebného materiálu do života a jeho záchranu ze skládky; zadruhé 
odkazuje na samotný přírodní princip, kde vše je součástí celku transformace a užitku. 
Mezi umělci najdeme řadu těch, kteří vytvořili pouze jeden nebo jen malý počet tzv. 
recy-uměleckých  děl.  Stejně  tak  jsou  tu  ale  i  osobnosti,  pro  které  je  práce  s  „odpadem“ 
dlouhodobou záležitostí a odvíjí se od ní celý jejich přístup, rukopis i životní filosofie a styl. 
Mezi takové patří např. Steven Siegel, Phoebe Washburn, Douglas Weathersby, David Brown 
a Greg Mann, Veronika Richterová nebo František Skála.
Zároveň se tu můžeme setkat s principem tzv. ženského – feminního či feministického 
umění. Jde především o dílo Miele Laderman Ukeles, která si ve svém Manifestu položila 
otázku:  „Kdo  v  pondělí  ráno  po  revoluci  vstane  a  půjde  uklízet  nepořádek?“32 Ústřední 
myšlenka  její  práce  krouží  kolem  toho,  že  náš  přístup  k  Zemi  se  podobá  mužskému 
machistickému přístupu k  ženě.  Že  se  sice  o  Zemi  v  rámci  metafor  mluví  jako o  matce 
(milence,  dívce),  ale  ve  skutečnosti  se  k  ní  chováme  spíše  jako  k  děvce,  kterou  prostě 
využijeme, pošpiníme a necháme být. Ve své tvorbě se Ukeles zabývá odpadem a co s ním v 
této filozofická-genderové rovině.
31 Linda Weintraub: Cycle-logical art, s. 13.




Představuje „přírodní“ pestrost a krásu skrývající se v obyčejné pet-lahvi.
Veronika Richterová je zakladatelkou a možná také jedinou představitelkou tzv. „pet-
artu“. Vytváří plastiky zvířat,  rostlin  a svou tvorbou lamp a svítidel zasahuje i do oblasti 
designu.  Její  zvířata  či  rostliny  mohou  být  stylizované  nebo  naopak  míří  k  velké 
propracovanosti  až  realističnosti.  Záměrně  však  počítá  s  určitým  prvkem  nedbalosti  – 
nedokonalosti, aby dílo nevypadalo jako věc zformovaná na výrobním pásu kdesi v Číně. I 
přesto  jsou  ale  některé  její  sochy  považovány  návštěvníky  botanických  zahrad,  kde 
Richterová vystavuje, za reálné rostliny. 
Veronika  Richterová  založila  muzeum  pet  lahví,  o  kterém  říká,  že  jeho  cílem  je 
uchovat  pro  budoucnost  svědectví  o  rozmachu  pet  lahví  jako  fenoménu  dnešní  doby. 
„Samotné muzeum jsem začala dělat proto,  že jsem si při  práci na plastikách velmi brzy  
uvědomila, jak rychle se vzhled pet lahví obměňuje. Viděla jsem, jak předmět důvěrně známý  
a masově rozšířený najednou nenávratně zmizí a nahradí ho novinka. Člověk si v běžném  
životě vůbec neuvědomuje, jak rychlým tempem se tyto lahve obměňují, přirovnala bych to  
třeba k vymírání motýlů. A já ty tvary lahví s jejich tak typickými barvami chci „zachránit“.  
Mapuji  tím  vývoj  designu,  různé  módní  trendy,  ale  i  kulturní  odlišnosti  včetně  nekalého  
kopírování forem. Archivuji od každého typu jeden vzorek. Ve sbírce, která má už asi 1800  
položek, je zastoupeno přes 65 zemí světa.“ 
Tvorbu z pet lahví nevnímá jako programovou ekologickou činnost,  ale spíše jako 
přirozený způsob, jak reagovat na dnešní svět a materiály,  které nabízí:  "Teď je to možná 
módní trend, ale já si myslím, že u mne je to spíš povahový rys. Já jsem recyklovala už v  
dobách, kdy se tomu tak ještě ani neříkalo a kdy to byla spíš z nouze ctnost než módní trend –  
a rozhodně se nejednalo o umění. Třeba když jsem rekonstruovala náš starý dům, každé dveře  
pocházely  z  jiné  skládky.  Začátkem  tohoto  století  jsem  dělala  mozaiky  z  glazovaných  
keramických střepů a rozbitých dlaždiček, což je vlastně také umělecká recyklace. (...). Ohánět  
se recyklací je teď móda, která zákonitě rychle přejde. Já už jsem na to slovo alergická, ale  
věřím, že samotná náplň toho slova obrovskou budoucnost má. “33
33 Veronika Richterová: rozhovor z internetové stránky „Naše rodina“: http://www.nase-rodina.cz/article.php?
clanek=959 
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Podívejte se také na:
• Bruce Munro: Water towers, 2009
• Andy Cao: The glass garden, 1998
Phoebe Washburn
Považuje veškerý odpad a uskladněné kusy umění ve svém ateliéru za materiál pro 
budoucí umělecké dílo.34
Washburn tvoří z materiálů, které nachází běžně na ulici. Nehledá nic speciálního a 
bere si jen tolik, kolik unese ve svých rukách. I přes tento limit, přináší do svého ateliéru tuny 
odpadů,  z  kterých  následně  vytváří  rozměrné  objekty,  které  vyplňují  celou  místnost. 
Příkladem může být dílo True, False and slightly better (2003),  které je vytvořené ze starých 
kartónů.  Washburn  využívá  materiál,  který  se  stal  nezbytnou součástí  balení  téměř  všech 
produktů a následných transportů a který je po jednom použití vyhozen jako odpad.
Kromě toho přidává do instalací běžný ateliérový odpad, jako jsou prázdné krabičky 
od šroubů či od oběda, roličky od lepicích pásek apod. Třetím komponentem jsou „zbytky“ 
předchozích děl. Washburn po každé výstavě rozmontuje celé dílo a převeze ho do jiného 
34    Linda Weintraub: Cycle-logical art, s. 47.
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Veronika Richterová: Houbičky
výstavního prostoru, kde reaguje na nové prostorové dispozice a pracuje jak se starými tak 
„novými“ materiály. Umělkyně svá díla chápe jako „spontánní architekturu“, protože pokaždé 
vzniknou zcela nové formy, které ani ona sama neplánuje a nepředvídá.
S materiálem pracuje Washburn ještě předtím, než se stane součástí díla. V první fázi 
se nějakým způsobem stane součástí jejího studia, poté jej třídí do 9 kategorií jako např. a) 
sentimentální, b) rozbité, c) nevydařené umělecké dílo, d) by-produkt mé vlastní práce , e) by-
produkt  běžného života (obaly),  apod. V únoru 2005 se také rozhodla vytvořit komplexní 
systém hodnocení věcí, které se v jejím životě nachází. Položila si při tom následné otázky, 
které hodnotila na škále 1-10: „Jak rychle se tato věc nahromadí v tvém životě? Pořizuješ si jí  
každý den, týden, měsíc? Je běžná nebo jedinečná? Kolik místa zabere? Jak moc špatně se  
cítíš, když jí máš vyhodit? Používáš jí každý den?...“
Podívejte se také na:
• Chris Jordan: Living room floor, Ninth Ward Neigborhood, 2005
• Nick Gentry: Portraits, 2012
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Phoebe Washburn: instalace z kartónů
David Brown a Greg Mann
Provozují umění jako životní styl s nulovým odpadem.  35  
David Brown a Greg Mann si na tři měsíce pronajali nezařízený byt a nastěhovali se 
do něj pouze s oblečením, které měli aktuálně na sobě. Po celou dobu se rozhodli nekoupit ani 
jednu věc za peníze a sehnat veškeré vybavení bytu i jídlo pouze z toho, co najdou na ulici.  
Pořádali večeře a na jejich závěr hostům oznámili, že vše co jedli i to, co vidí kolem sebe, 
pochází pouze z ulice a jejích kontejnerů.  Brown a Mann se považují za tzv.  „dumpster 
divers“ (kontejnerové potápěče), kteří loví z radosti a potěšení. Odlišují se tak od tzv. „curb-
side scavengers“ (příležitostných sběračů) a „trash pickers“ („zoufalých“ sběračů odpadků). 
Cílem jejich akce bylo zajistit si legální cestou obvyklý životní standart, aniž by potřebovali 
peníze. 
O celém projektu si vedli pečlivé záznamy, které se týkaly toho, kdy a kde co našli. 
Zároveň pořizovali filmové záznamy z „lovů“, které obvykle prováděli v „úboru“  s nápisem 
„I love trash“ (Miluji odpad). Součástí jejich tvorby bylo sepsání Manifestu hry. V rámci něj 
si  každý  den  navzájem položili  otázku,  co  by nejraději  našli.  Tím vyřešili  své  počáteční 
obtíže, kdy měli třeba spoustu chleba, ale ani jeden nůž na jeho nakrájení. V Manifestu hry s  
jídlem se zase navzájem stimulovali k tomu získat takové jídlo, na které mají opravdu chuť a 
které by si za normálních okolností mohli jít prostě koupit.
Po  tří  měsíčním experimentu,  usoudili  oba  autoři,  že  je  tento  způsob života  nijak 
neobtěžuje, ale naopak je osvobozuje a tak se rozhodli v něm setrvat. Jinak ovšem žijí život 
obyčejné většiny;  používají  běžné věci,  malují  „klasické malby“ a produkují  běžnou míru 
odpadu,  pocházející  především z balení  nalezených výrobků.  Autoři  k tomu dodávají:  „V 
našem projektu jsme chtěli ukázat, jaké bohatství se vyskytuje mezi vyhozenými věcmi a že to  
naprosto uspokojí životní nároky průměrného člověka. Chtěli jsme představit „kontejnerové  
potápění“ jako dosažitelnou alternativu pro každého, bez toho že by to drasticky změnilo jeho  
životní  styl.  Děláme  to,  protože  věříme,  že  je  to  dobrý  způsob,  jak  získat  zboží.  Je  to  
ekologičtější. Je to zadarmo. Nemusíš pracovat, nemusíš nakupovat. A navíc je tento způsob  
života mnohem zajímavější. Nikdy přesně nevíš, co najdeš:“36
35  Tamtéž, s. 93.
36  Linda Weintraub: Cycle-logical art, s. 96.
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Beaumont 
Používá odpadní industriální by-produkty k znovuoživení ohrožených bio-systémů.  37  
Beaumont svým dílem z roku 1978 anticipovala rozvoj v oblasti, která tou dobou nejen 
neměla jméno, ale vlastně ještě vůbec neexistovala.  Dnes tento obor získává stále více na 
důležitosti a  v odborné literatuře ho najdeme pod pojmem „Industrial Ecology“ (Industriální 
ekologie).
Co přesně Beaumont napadlo udělat? Vzala 500 tun popela a prachu ze spáleného uhlí 
a nechala z něj vyrobit kompaktní kvádry. Ty byly posléze převezeny k Fire Island National 
Seashore,  kde  byly  vhozeny  do  moře.  Vzniknul  tak  dlouhý  umělý  útes,  který  se  stal 
„přirozeným“ útočištěm pro množství ryb, korálů, rostlin a dalších živočichů. Na pobřežní 
navigační mapě National Oceanographic and Atmospheric Administration je tato oblast nyní 
označena jako „fish heaven“ (rybí ráj). 
Beaumont vysvětluje: „Zajímalo mě, odkud pochází uhlí. Dočetla jsem se, že se jedná  
o hmotu tvořenou z rostlin, kterou následně vytěžíme, pro náš komfort a užitek spálíme a poté  
vyhodíme. Chtěla jsem tento materiál vzít a navrátit ho zpět ekosystému, aby pokračoval a  
uzavřel cyklus svého života.“38
37  Tamtéž, s. 67.
38  Linda Weintraub: Cycle-logical art, s. 67.
45
 
David Brown a Grag Mann: Dinner table
Gelitin
Zapojili komunitu vesničanů do pětileté tvorby díla, které se začalo rozpadat ještě  
před tím, než bylo hotové.
Sto  tun  slámy,  která  pochází  z  místní  krajiny.  Manufakturu,  která  se  chce  zbavit 
přebytku vlny.  Desítky vesničanů,  kteří  pletli  pět  let.  Čtyřicet  pět  minut  chůze od italské 
alpské vesničky Artesina. Toto vše spojila umělecká skupina Gelitin v umělecké dílo v podobě 
Zajíce (Hase, 2005). Mělo by tu nerušeně odpočívat od roku 2005 do roku 2025. Už při svém 
vzniku se však začalo pomalu rozpadat. Po velkém růžovém těle zajíce se začaly rozrůstat 
houby, tráva, hnízdit v něm ptáci a hloubit si do něj komůrky hlodavci. Hnilobné procesy 
vytváří teplo a tak tu další zvířata nachází útočiště i v zimě. 
„Smrt a rozklad nejsou tak důležité. Jsou pouhou součástí života. Nedají se označit  
jako pozitivní nebo negativní. Je to obojí. Některé věci tu jsou pouze na chvíli. Země si je  
vezme. Není třeba je odklízet. Lidí se toto dotýká. Vandalové nechtějí Zajíce ničit. Lidé vědí,  
že byl vytvořen pro ně. Není na prodej, není pro turisty, není žádnou příležitostí ani logem  
nějaké společnosti.  Nejsou tu žádné suvenýry,  pohlednice,  trička.  Je důležité,  že nemůžete  
Zajíce navštívit autem, protože jsme proti všemu co je připravené, snadné, kde pouze zaplatíte  
a konzumujete.“39




Podívejte se také na:
• Heidi Leugers
Richard Sowa
„Vytvořil obří objekt v podobě ostrova jako místa pro život.“
Bývalý  tesař,  hudebník,  výtvarník  a  ekolog  Richard  Sowa  žije  už  několik  let  na 
ostrově Spiral Island (2007 - 2008). Tento ostrov byste ale marně hledali v mapách. Kdybyste 
ho chtěli vidět, museli byste se vydat do vod poblíž poloostrova Yucatán v Mexiku. Možná 
byste ho ale ani tak nenašli, ostrov totiž pluje a měří pouze 20 metrů. 
Richard Sowa ho vytvořil společně s několika přáteli, kteří mu se stavbou pomáhali. 
Na  Spiral  Islandu  pěstují  jeho  obyvatelé  zeleninu  a  chovají  drůbež.  Vysadili  tu  dokonce 
stromy - mangrovníky, které rostou na chůdových kořenech a nevadí jim slaná voda. Spiral 
Island nabízí nejen bydlení, pláž, dva rybníčky, ale i vodopád poháněný sluncem. 
Konstrukce ostrova je zbudována z překližky a bambusu, na nich je pak navršen písek 
a zemina. Nadnášejí ji pytle ze síťoviny napěchované PET lahvemi, kterých bylo potřeba sto 
tisíc. Součástí „sochy“ jsou i staré pneumatiky. 




zničil hurikán. Současný domov je propracovanější a do budoucna bude mít i patro. Ostrov lze 
totiž kdykoliv rozšířit do výšky i do šířky. Největším problémem ale zůstává zajištění pitné 
vody a strach z bouří.40
Podívejte se také na:
• Dan Halter: Rifugiato Mappa Del Mondo, 2011
Steven Siegel
„Upozorňuje na obrovské množství by-produktu, který vzniká jako čistý, ale  
nevyužitelný odpad při výrobě“
Odpad nemusí být jen nechutná směs věcí a zbytků, které leží v popelnici nebo na 
skládce. Velké množství odpadu vzniká už při průmyslové výrobě nějakého produktu a je to 
odpad, který se ani nikdy nestane produktem a předmětem naší touhy. Takovým důsledkům 
říkáme  „pre-consumer waste“ neboli „by-produkt“ či  „odpad před spotřebou“. Liší se od 
běžně známého „post-consumer waste“, který nám všem leží doma v odpadkovém koši. 
Steven  Siegel  získal  obrovské  množství  materiálu  např.  od  automobilky  Audi  a 
vytvořil z něj instalaci  „Did God make a Worm?“ (Stvořil Bůh červa?) (2005). Dílo působí 
jako obří stopa vytvořená slizem slimáka, který se plazil mezi sloupy, po stěnách a podlaze. 




Siegel svou instalaci komentoval slovy:  „Je až nepochopitelné jaké množství průmyslového  
materiálu nenašlo zatím cestu na trh. Společnost Audi mi věnovala tento materiál. Jen surový  
hliník by stál tisíce dolarů. Zpracovaný jako součást aut, je jeho cena mnohonásobně vyšší,  
protože hliník je upraven, tvarován a transportován. Hlavní závěr je, že množství výroby ve  
společnosti Audi je tak obrovské, že cena tohoto odpadu je zanedbatelná.“41
Pro  Siegela  je  ovšem  příznačné,  že  se  na  produkci  a  zpracování  odpadů  dívá  z 
perspektivy statisíců až miliónů let. Takový přístup můžeme číst v jeho díle „Wonderful Life“ 
(Nádherný život) (2008) nebo v díle „Biography“ (Biografie), které postupně a pomalu roste 
už od roku 2008 a v současnosti je dlouhé přes 100 metrů.
Padesát  dva  objektů  tvořících  cyklus  „Wonderful  life“ je  opět  z  odpadu.  Jsou  to 
organismy  připomínající  praformy  života.  Podle  Siegela  má  evoluční  biologie  mnoho 
společného se samotným tvůrčím procesem. Objekty jsou jednoduché, ale velmi různorodé, 
postupně se v nich kumulují drobné změny, které se předávají a mutují do dalších forem. 
Evolučních  teorií  znalého  diváka  nepřekvapí,  že  inspirace  pochází  i  z  pečlivého  studia 
vědeckých textů,  jejichž autorem je  např.  Gould,  Dawkins,  Darwin,  Margulis  nebo O.  E. 
Wilson.  Podobnou  evolucí  prochází  i  obrovské  dílo  „Biography“,  které  postupně  roste, 
natahuje se a pohlcuje nejroztodivnější tvary, materiály a drobné předměty.
Podívejte se také na:
• El Anatsui: Dzesi, 2006
• Leonardo Drew: Number 77, 1999 - 2000




Kombinuje přírodní a umělé prvky a vytváří z nich organický a tajemně fantazijní  
celek.
„Baví mě zachránit věci těsně před tím, než se propadnou do zapomnění, pozvednout  
je do jakési vyšší formy bytí. Vrátit je do života jako umění.“42 říká František Skála, který sbírá 
věci na ulici, v lese, na pláži, a to bez rozdílu, zda jde o přírodninu či vyhozenou a zničenou 
věc ze světa lidí.  Vytváří  z nich drobné i  rozměrné objekty a instalace,  které působí jako 
„surreálné“  předměty  k  použití.  Ze  samorostů,  které  se  staly  ve  světě  umění  něčím 
nepřípustným a  z  nalezených  kousků  skel,  rezavého  železa,  drátů,  provázků,  molitanů  a 
plexiskel vyrábí různé přístroje, nástroje nebo spotřebiče. „Moje minulé životy sahají do éry  
sběračů, já jsem náturou sběrač. To je jedna z činností, která mě v přírodě nejvíc baví, a tím  
pádem se dá říct,  že pracuji  v podstatě nepřetržitě, pořád něco sbírám. Ty úplně nejzazší  
vzpomínky  z  dětství  mám  na  to,  jak  v  parku  systematicky  něco  hledám  a  sbírám,  různé  
předměty, brouky a tak.43
42 Rozhovor „Věci mají duši“: http://www.jedinak.cz/stranky/txtskala.html 
43Rozhovor v ihned: http://hn.ihned.cz/c1-15126240-frantisek-skala-pochazim-z-ery-sberacu 
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 František  
Skála: Krutý smích
Podívejte se také na:
1. Kal Spelletich: Cosmicism and contemporary forestry, 2010
2. Trash  made:  Kolekce  originálních  šperků,  módních  a  bytových  doplňků  vyrobených 
z recyklovaných materiálů. 
Tim Gaudreau
Apeluje na svědomí lidí skrze interaktivní „hru“ s nalezenými a ztracenými věcmi.
Na stromě visí plakátek s nápisem  „Hledá se“,  „Ztratil se“ (LOST!) nebo  „Našel  
jsem“ (FOUND!). Nedá ti to a jdeš si prohlédnout obrázek a přečíst text. Víš, že to je zpráva 
konkrétního  člověka,  pravděpodobně  souseda  z  blízkého  okolí.  Tim Gaudreau  tiskne  své 
„dílo“ na obyčejný papír a zcela kopíruje běžné a nejlevnější plakátky, které lidé vyvěšují, 
když ztratí něco pro ně opravdu důležitého. 
Jako mimozemšťan z jiné planety nebo jako malé dítě, které nezná účel věcí, které 
tvoří náš svět, sbírá Gaudreau odpadky a vymýšlí si k nim legendu, k čemu by asi mohly 
sloužit.  Kus plastu, tak pokládá za možný šperk. K návodu na použití přidá i zcela věcný 
popis, kde přesně věc našel, jak je velká, jakou má barvu, uvede svůj vlastní telefon i webové 
stránky, kde si můžete prohlédnout další „ztráty a nálezy“.
Nápad vzniknul, když byl Gaudreau požádán o vytvoření díla do veřejně přístupné 
přírodní rezervace.  „Množství odpadků, bylo tak nepřehlédnutelné, že jsem musel reagovat.  
Nejprve jsem zrealizoval performance v rámci, které jsem osm hodin sbíral odpadky. Celý  
proces jsem zdokumentoval a odpadky odnesl do svého ateliéru. Měl jsem radost, protože  
jsem vyčistil kus místa. Pak jsem si uvědomil, že tím, že jsem místo vyčistil, zbavil jsem tak lidi  
jejich vlastní zodpovědnosti a viny. Chtěl jsem, aby věděli, že někdo musel přijít a vyčistit to tu  
pro ně. Potřeboval jsem najít způsob, jak problém připomenout a ukázat, že náš přístup k  
odpadu je  falešný kulturní  konstrukt.  V přírodním světě  má vše svou hodnotu a je  znovu  
použito. Pouze lidé na tento základní princip zapomněli.“44
44 Linda Weintraub: Cycle-logical art, s. 62.
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Podívejte se také na:
• Svetlana Ostapovici: Metal B/V, 2010
• Miele Laderman Ukeles: Maintanance art
Radek a Zdeněk Květoňovi
Provozují novodobou archeologii jako svědectví o životním stylu.
Bratři  Radek  a  Zdeněk  Květoňovi několik  let  sbírali,  roztřiďovali  a  katalogizovali 
stovku ztracených nebo odhozených drobných objektů, které našli v okolí bývalé terezínské 
vězeňské pevnosti. Předměty nazývají „asteroidy“ nebo dle místa nalezení „teroidy“. Všechny 
nalezené věci fotí na černočerném pozadí a tak vyniká zvláštní estetika a poetika nalezených 
věcí, které jako by byly z jiného vesmíru. 
Celkem  vznikly  dvě  knihy  teroidů  a  série  experimentálních  videí  tzv. 
metavideoteroidů. Projekt zahrnuje i menší samostatné celky, například TV Entropa, což jsou 
nalezené, posbírané a digitalizované pozůstatky televizoru spáleného na ohništi. "Jde o průřez  
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Tim Gaudreau: Found!
nejen časovými, ale i prostorovými vrstvami Terezína" řekl jeden z bratrů fotografů Radek.45 
Sběr a digitalizace teroidů probíhala několik let (2002 až 2007). Projekt byl iniciován 
stoletými záplavami, kdy voda zaplavila celé okolí Terezína. Předměty, které zde Květoňovi 
našli,  většinou  pocházejí  z  posledních  zhruba  šedesáti  let.  Jedná  se  tak  v  podstatě  o 
novodobou archeologii.
Podívejte se také na:
Ingrid Koivukangas: Five circle Project, 2002
Zdeňka Řezbová Morávková
Nabízí staré, neúčelné a nalezené předměty z industriální zóny jako kusy luxusního  
zboží.
Industriální zóna na Kladně přilákala už mnoho sběračů všeho druhu. Je to prostor, 
který se postupně hroutí sám do sebe a už jen poslední věže vápenek a výrobních hal odkazují  
k tomu, čím kdysi toto místo žilo. Lidé tu postupně rozebrali vše, co bylo možné jen trochu 
znovu  využít  nebo  zpeněžit.  Jediné,  co  tu  ještě  zůstává  schované  pod  tenkými  slupkami 
prachu a hlíny jsou bizardní předměty vyrobené už jen k těžko rozpoznatelným účelům. Celá 
krajina čím dál více zarůstá křovinami, stromy a to i v patrech budov a skupiny lidí sem jezdí 
hrát simulační hru inspirovanou filmem „Stalker“. 
45 Reportáž na: http://www.ceskatelevize.cz/ct24/kultura/63921-assteroidy-jsou-objekty-z-nasi-planety/ 
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Radek a Zdeněk Květoňovi: Teroidy
Stejně tak i umělci sem jezdí a jako Stalkeři si tu sbírají buď inspiraci anebo přímo 
předměty.  „Podivné drobné věci ležící v různých koutech a skulinách budov, mi připomněly,  
jak v sci-fi knize Piknik u cesty sbírá Stalker v tzv. Zóně cokoliv, co vypadá jako zajímavý  
objekt. Takové objekty se pak snažil zpeněžit především ve vědecké komunitě. Vytvořila jsem  
tedy jakýsi katalog, ve kterém má pomyslný Stalker své zboží označené, vyskládané a nabízí  
ho jako vysoce cenný artikl.“
Ghoast of a dream
Recyklují staré výherní losy a tvoří z nich události, prostory a předměty touhy.
Umělecká skupina Ghost of a Dream plní přání všem, co se snaží vyhrát v loterii. 
Vytvořili  instalaci „Dream home“ (Vysněný domov) v podobě luxusně zařízeného interiéru, 
který je  ve skutečnosti  složen z  losů v hodnotě 70 000 dolarů.  Součástí  interiéru  je  krb, 
luxusní obložení stěn, starožitný nábytek a „repliky“ drahých obrazů. Podobně i další objekty 
nebo instalace zhmotňují  touhy lidí,  co své úspory ztrácí  v  loterii.  Za  zmínku stojí  třeba 
replika luxusní jachty či automobilů v reálné velikosti.
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Zdeňka Řezbová - Morávková: Katalog 
pro Stalkera
13. Zdeňka Řezbová – Morávková a Zuzana Musilová
Transformovaly všudypřítomný svět reklamy do metafory zahrady, z které není úniku.
„Možnost malého nadhledu“ (2007) je rozsáhlá instalace tvořená reklamními plakáty a 
materiály všeho druhu. Autorky je sbíraly v lékárnách, obchodech s potravinami, oblečením, 
elektronikou, v hudebních klubech i v tiskařských firmách. Najdeme tam kusy bilboardů i 
malých a drobných letáčků o velikosti  vizitek.  Základem jsou mandaly – kruhové obrazy, 
které působí optický vír a vytváří ohniska, z kterých se barevná změť rozbíhá do prostoru. 
Instalace je odkazem na Monetovu zahradu, včetně dřevěného "japonského" můstku a ptačího 
zpěvu linoucího se z reproduktoru. 
„Jedná  se  o  metaforu  zahrady.  Pohráváme  si  s  významem  slova  „přírodní“.  
Zacházíme s  třeskutě  barevnými  letáky  jako  se  skutečnými  okvětními  plátky  a listy  pravé  
zahrady. Nechaly jsme vegetaci stoupat z podlahy na stěny a pnout se do výšky. Chtěly jsme  
tak vytvořit umělý přírodní prostor, který je najednou všudypřítomný, podobně jako reklama  
hypnoticky vtahující a z kterého není úniku.“
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Ghoast of a dream: Dream home
Z. Řezbová – Morávková a Z. Musilová:  
Možnost malého nadhledu
Douglas Weathersby
Uklízí galerie i domácnosti a vytváří instalace z prachu a stínu.
Douglas Weathersby recykluje neviditelný odpad. V prostorách, kde uklízí, vymetá z 
koutů a z pod nábytku nahromaděný prach, který je směsicí špíny, vlasů, prachových částic a 
neviditelných lupínků lidské kůže. Z tohoto materiálu následně vytváří stínové instalace. Do 
prostoru  umístí  předměty sloužící  k  úklidu,  objekty nasvítí  a  do  jejich  stínu  pak pečlivě 
aranžuje sebraný prach. Vzniká tak úžasný efekt: jakoby uklízecí zařízení nepořádek do sebe 
přímo vtahovalo a pohlcovalo. „Uklízení špíny do stínu má za efekt zviditelnění jak špíny, tak  
stínu; přivolává to pozornost k věcem, kterých si běžně nevšímáme, a jsou nežádoucí. Činí je  
to mnohem více skutečné a hmatatelné.“46
Weathersby svou uklízecí praxi bere vážně. Nabízí rovněž úklid komukoliv, kdo o to 
požádá. Může se jednat o úklid ateliéru, ale i bytu. Za hodinu si účtuje 25 dolarů, ať už se 
jedná o mytí, uklízení věcí na místo nebo opravy. Zvládne přitom nejen úklid ateliéru, galerie, 
ale i bytu nebo auta. O 25 dolarů na hodinu si řekne i za to, aby z vašeho prachu a špíny 
vytvořil novou instalaci. 
46  Linda Weintraub: Cycle-logical art, s. 55.
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Douglas Weathersby: Ceník služeb
6.3. POMÍJIVÉ
 
Hlavní roli v této kapitole hraje čas. Čas, který plyne, umocňuje a završuje všechny 
přirozené  procesy.  Čas  přináší  pomíjivost,  rozklad  a  konec.  Zároveň  přichází  jako  nový 
začátek,  jako  nová  možnost,  kterou  ještě  v  přesných  obrysech  nevidíme,  ale  můžeme  jí 
alespoň tušit.
Někteří umělci jsou přírodními procesy fascinováni a volí si je jako hlavní motiv díla. 
Orientují  se  buďto  na  samotný  proces  změny jako  je  třeba  obyčejný  růst  trávy nebo  na 
pomíjivost některých materiálů (led, sníh), popř. na pomíjivost přírodních jevů a úkazů (blesk, 
oheň, záplavy nebo mlha).  Jejich tématem není život a jeho krása,  ale spíše „smrt“ a její 
důsledky. Mezi ty můžeme počítat především rozklad, hnilobu a plíseň. Na společenské rovině 
slouží někdy téma pomíjivosti jako metafora nezájmu a lhostejnosti nebo jako vize možné 
budoucnosti, jako obraz konce civilizace.
Díla  mohou  být  harmonickou  či  destruktivní  intervencí  do  prostředí.  Takový 
destruktivní  proces  vyvolal  např.  Hans  Hacke  v  díle  „Fog,  Flooding,  Erosion“ (Mlha, 
záplava,  eroze)  v roce 1969. Jednalo se o instalaci,  jejíž součástí  byl  zavlažovací systém. 
Hacke  ovšem nereagoval  na  skutečnou  potřebu  rostlin  být  zavlažovány.  Voda  se  v  jeho 
environmentu změnila v ničivý živel a postupně zaplavila  část  území,  z  kterého vytvořila 
bažinu a  potřebné živiny z trávníku spíše vyplavovala. 
O opačný – harmonizující, i když časově velmi omezený efekt se pokusila „Dočasná 
umělecká skupina a Martin Zet“, když realizovali pálení obří nádoby na dně povrchového 
dolu Medard u Sokolova (2008). Nádoba byla vytvořena z jílu nacházejícího se na dně dolu. 
Posléze byla vypálena pomocí dřevěných trámů, které byly kdysi součástí podpovrchových 
štol na dolování uhlí. Umělci a dobrovolníci akci zrealizovali, i přestože věděli, že do roka 
bude  nádoba  zcela  nepřístupná  a  zatopená  na  dně  jezera.  I  přesto  se  rozhodli  pro 
vymodelování jednoduchého symbolu - velké nádoby, která začne vodu přijímat, až nakonec 
zcela zmizí hluboko pod její hladinou.
 Walter de Maria
Využívá bouřkového počasí k realizování dočasných trojrozměrných kreseb.
Už v roce 1968 zaujal Walter de Maria instalací, ve které pracoval s neuchopitelným a 
svým způsobem pomíjivým a neustále se transformujícím materiálem. Naplnil totiž výstavní 
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místnost v Galerii Heiner Friedrich obyčejným prachem z ulice.
„The New York Earth Room“ z roku 1977 je dílo, v kterém pracoval podobně. Přenesl 
totiž velké množství půdy přímo do prostoru galerie,  která se navíc v důsledku toho stala 
„nepřístupnou“. Divák mohl pouze od vchodu celou instalaci  pozorovat  a  dýchat přírodní 
vůni, která se z navezené zeminy postupně uvolňovala. Proměnlivý a velmi smyslový tu byl 
právě čichový zážitek.
V souvislosti s tématem pomíjivosti stojí ovšem za zmínku jiné a pravděpodobně i 
nejznámější de Mariovo dílo. Jedná se o instalaci „The lightning field“ (Pole blesků) z téhož 
roku. Instalaci tvoří čtyři sta ocelových tyčí zapíchaných do tvaru mříže o velikosti přibližně 1 
x 1 kilometr. Tyče měly schopnost zachytit a udržet v příhodném počasí ve svém poli blesky. 
Instalace tím nabízela intenzivní, i když jen velmi dočasnou fyzickou i psychickou zkušenost. 
De Maria svým dílem zviditelňuje a umocňuje přirozenou sílu přírodního jevu a nechává ho 
kreslit na ploše území trojrozměrné abstraktní světelné dílo.  Podle umělcových slov, bylo 
jeho záměrem zprostředkovat především vztah Země a Univerza.
Pokud do „pole“ vstoupíte během klidného a slunečného dne, odnesete si také určitý 
zážitek. Sice ne v takové intenzitě, zato budete mít možnost uvědomit si principy tvorby, které 
De Maria vyznává.  Jako jeden z klíčových zakladatelů samotného landartu a minimalismu 
pracuje s maximálně zjednodušenými tvary i materiály. 
Podívejte se také na:
• Betty Beaumont: Cable piece, 1977 
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Walter de Maria: The lightning field
Andy Goldsworthy
Pracuje s proměnlivostí přírodních materiálů a vlivy počasí.
Goldsworthy  pracuje  výhradně  s  přírodními  materiály,  jakými jsou  půda,  bláto, 
kameny,  kmeny,  větve,  proutí,  voda,  sníh,  led,  rampouchy,  listy,  květiny,  trny,  šišky nebo 
stébla  trávy.  Objekty jsou  estetické,  barevně  i  tvarově  harmonické,  respektující  přirozené 
vlastnosti  daného  materiálu  a  jeho  strukturu.  Ačkoliv  některé  vyvolávají  dojem,  že  byly 
vyrobeny s pomocí jiných než čistě přírodních materiálů, není tomu tak. Místo lepidla používá 
autor  vodu,  místo umělých spojů jen trny nebo fyzikální  zákony a gravitaci.  Díla  vytváří 
nejčastěji sám, vlastníma rukama i bez použití technicky. 
V  závislosti  na  použitém  materiálu  a  proměnách  počasí,  teplotě  a  povětrnostním 
vlivům podléhají  jeho objekty změnám a erozi.   Jejich životnost se pohybuje od několika 
minut jako v případě děl slepených z ledu až po několik desítek let jako např. monumentální 
kamenné zdi. Autor svůj přístup představuje slovy: „Začal jsem si uvědomovat, že přirozenost  
přírody spočívá v její proměnlivosti a že pochopení tohoto procesu je klíčem k tomu se jí  
přiblížit. Chci, aby mé umění bylo vnímavé a pozorné ke změnám v materiálu, ročnímu období  
a  počasí.  Často  mohu pouze  sledovat  své  myšlenkové  pochody,  zatímco  počasí  dělá  své.  
Pokud nastane změna, je nutné změnit i myšlenku nebo se dílo prostě nezdaří.“47
Podstatnou součástí jeho tvorby je také  fotografie, kterou využívá pro dokumentaci 
přechodných stavů svých pomíjivých děl. „Můj přístup k  fotografii  je  jednoduchý,  téměř  
rutinní.  Všechny práce,  ať už dobré nebo špatné,  dokumentuji.  Používám standardní film,  
standardní objektiv a žádné filtry. Každá práce roste, ztrácí se a rozpadá, je nedílnou součástí  
cyklu, který fotografie ukazuje na jeho vrcholu, kdy je dílo nejvíce živé. (…) Proces a rozklad  
jsou tu implicitně obsaženy.“ 48
Na  pomíjivost  odkazuje  i  „kamenné“  a  vlivům  odolávající  dílo  „Drawn  Stone". 
Goldsworthy byl o ně požádán jako o artefakt do vstupního nádvoří Muzea de Young v San 
Franciscu. Dílo nazval  "Roztrhaný kámen" a narážel tím na častý výskyt zemětřesení v této 
oblasti.  Součástí  instalace  byla  rozsáhlá  trhlina  v  chodníku,  která  se  dělila  do  menších  a 
menších prasklin. Goldsworthy záměrně pracoval na malých trhlinách jen s kladívkem, které 
určovalo předem nepředvídatelný směr další praskliny.
47 Andy Goldsworthy in: 
http://www.ucblueash.edu/artcomm/web/w2005_2006/maria_Goldsworthy/philosophy.html 
48 Tamtéž.  
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Jak je patrno z popisu výše, v podstatě každé Goldsworthyho dílo pracuje s tématem 
pomíjivosti. Pro názornost můžeme představit ještě jedno dílo, které se v jeho tvorbě opakuje 
jako častý a jen mírně modifikovaný motiv.  Jedná se o tvar sněhové koule, kterou umělec 
vytváří v různých velikostech a která se může stát součástí ulice i přírody, kde jí volně položí 
nebo zakomponuje jako součást  koruny či  kmene stromu.  Sněhová koule  posléze  pomalu 
odtává a někdy v sobě skrývá ještě další materiály jako větvičky, velké větve nebo kameny,  
které  postupně prosvítají  a vypadávají  ven.  V dubnu roku 1981 autor  opět jednu takovou 
sněhovou kouli vytvořil a do svého deníku si napsal:  „Viděl jsem poslední kousek sněhu z  
okna z bytu na Middletonu. Posbíral jsem sníh, vytvořil kouli, zanesl jsem jí do lesa – těžká a  
dlouhá cesta – propocený. Vrátil jsem se, abych viděl, jak se dílu daří – hlavní bylo, že koule  
téměř neroztála – když už jsem byl na odchodu, přišel muž – spěchal jsem za ním, ale viděl  
jsem jen,  jak jí skopnul do potoka. Bolest.  Neřekl jsem nic.  Venku jsem ztratil majetnické  
právo.“49
Podívejte se také na:
• Robert Morris: Steam, 1974 
• Dennis Oppenheim: Accumulation cut,  1969
• Michael Heizer: Dissipate, 1968; Rift, 1968 




Využívá princip náhody a mapuje proces plesnivění nebo rozkladu.
Některými  uměleckými  kritiky  bývá  Peter  Hutchinson  považován  za  průkopníka 
ekologického umění  i  land  artu.  Používá  převážně přírodní  materiály a  mnoho  jeho site-
specific  děl  se  nachází  na rozhraní  mezi  uměním a přírodou samotnou.  Jeho fotografické 
koláže, objektové boxy, sochy a filmy, stejně jako dokumentární a poetické texty, formulují 
totiž základní otázky týkající se vztahu člověka ke světu, který obývá. 
Některé jeho práce jsou produktem jeho tzv. "thrown rope"50 methody. Příkladem je 
akce,  kdy umělec hodil  dlouhé lano přes část  pozemku zahrady a podle kresby, která tím 
vznikla,  vytvořil  záhony a vysadil květiny.  Výsledkem je živá květinová linie,  která může 
evokovat podobu jakýchsi „hadích“ záhonů. Autor pracoval s podobným principem dokonce i 
pod vodní hladinou, kde opět vysazoval květiny nebo na lano zavěšoval různé druhy ovoce a 
zeleniny.  Hutchinson rád přešlapuje na hranici náhody a řádu. Prvního náhodného principu 
využívá k vytvoření zadání a k vymezení prostoru. V dalším kroku jej už pevně respektuje a 
pohybuje se jen na takto vymezené ploše.
Přírodnímu  procesu  pomíjivosti  a  rozkladu  se  umělec  věnoval  v  díle  „Threaded 
calabash“ (Zavěšené dýně). Vytvořil instalaci v podobě podmořské krajiny, která se skládala 
sice z přírodních, ale tomuto prostředí zcela cizích materiálů. Na rybářský vlasec zavěsil různé 
druhy dýní, tykví, ovoce, zeleniny a chleba v plastových sáčcích. Dílo se samozřejmě mohlo 
zachovat  pouze pár dní,  než byla znovu nastolena rovnováha mezi  prostředím souše,  kde 
plodiny původně rostly a prostředím vody, kam byly přeneseny.
Obdobnou akcí je „Paricutin volcano project“ (Projekt na sopce Paricutin). Jedná se o 
fotozáznam z instalace, kdy Hutchinson umístil na okraj sopky 76 metrů dlouhý pás tvořený 
bílým chlebem zabaleným v plastových sáčcích. Chleba během šesti dnů porostl plísní. Tento 
proces urychlovalo teplo,  pára a vlhkost,  kterou sopka produkuje.  Hutchinson opět využil 
extrémní přírodních podmínek a na svých fotografiích dokumentoval proces růstu plísně i 
úplného rozpadu. Stejně postupoval i v případě „Apple Triangle“ (Jablečný trojúhelník), kdy 
na sopečný popel vyskládal do trojúhelníku jablka. 
50 "Thrown rope" znamená doslova „hozené lano“.
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Damien Hirst
Smrt a rozklad  jako obraz současné společnosti.
Prvním zásadním dílem z tematické oblasti „život a smrt“ byla uříznutá hlava krávy 
umístěná v nepřístupném obřím „teráriu“. Opodál se v krabici líhnou z larev mouchy, které si 
na chvíli zamlsají z rozlité krve zvířete, než je spálí v úrovni očí zavěšený elektrický hubič 
hmyzu. Když přistoupíte až ke sklu, abyste si prohlédli detaily, ucítíte pach hniloby masa, a to  
i přestože je „terárium“ hermeticky uzavřené. Sám Hirst toto dílo vnímá jako zásadní a svým 
způsobem zlomový  počin:  „Jen  jsem si  říkal,  kurva,  co  jsem to  udělal.  Zabilo  to  první  
mouchu  a  já  se  zmohl  jen  na:  A do prdele.  Je  to  ta  nejzajímavější  věc,  jakou  jsem kdy  
udělal.“51 
Od  té  doby  Damien  Hirst  pokračoval  v  jemnějších  variacích  na  to  samé  téma: 
rozpůlená těla velkých zvířat,  žralok zavěšený ve formaldehydu, na plátně zavěšené kukly 
motýlů,  kteří  se  na  krátký  čas  vylíhnou  a  během  několika  dní  v  instalaci  zemřou,  obří 
„vitráže“ lepené z mrtvých motýlích křídel, vitríny s jeho „oblíbenými“ léky, ke kterým má 
umělec osobní vztah skrz různé závislosti nebo lebka osázená osmi tisící diamanty v hodnotě 
asi 50 milionů liber. 
Světové umění se cítí obohaceno a šokováno. Český divák, který byl alespoň jednou 
svědkem tzv. „zabijačky“ možná nepocítí nic zvláštního. Hostovo dílo mapuje smrt, rozklad, 
absurditu života, závislost na lécích, drogách. Je to pohled na bezvýchodnost prodávanou za 
51 Damien Hirst in: Respekt 22/2012, s. 60.
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Peter Hutchinson: Paracutin Volcano, detail plísně
miliony liber. Jeho díla považují někteří kunsthistorici za vyprázdněná a stále dokola opakující 
ten  samý  motiv.  Naproti  tomu  sklízí  umělec  neuvěřitelný  úspěch  u  velmi  bohaté  vrstvy 
společnosti, která si jeho díla kupuje do svých sbírek.
 Damien  Hirst  ukazuje,  že  úspěšná  mohou  být  nejen  mrtvá  těla  zvířat,  ale  svým 
způsobem i „mrtvé“ a prázdné umění. Bohatí obchodníci si jej za miliardové položky kupují, 
protože jim možná podvědomě zrcadlí marnost jejich vlastního života. Je příznačné, že ani 
Damien Hirst nakonec přesně neví, co s ušetřenými miliardami podnikat. Několik let bojoval 
se svou závislostí  na drogách a alkoholu a v prostředí honosných komnat opuštěných, ale 
luxusních sídel  spekuloval, jak ještě více zbohatnout. 
Do současného umění jeho dílo patří. Lze ho ovšem přijmout také jen jako zástupce 
zvrhlosti současného a do sebe zahleděného obchodu s uměním. Na výstavě v Tate Modern 
(2012) bylo vidět, že může oslovovat i současnou celkově poměrně bohatou euroamerickou 
společnost. Její obyvatelé si nemusí na život vydělávat každodenní vyčerpávající prací „na 
poli“ a tak si podle různých sociologických průzkumů stále častěji kladou otázky po smyslu 
svého života.  Pokud jsou takové otázky formulovány s požadavkem na rychlé a  instantní 
řešení, vedou často jen k rychlé smrti nebo pomalé dekadentní „oslavě“ umírání v nudě a 
zázemí luxusu. Jde o luxus, který nám zpříjemnil život natolik, že už ho nechceme ani žít. I o  
tom může být dílo Damiena Hirsta.
Podívejte se také na:
Eric Swenson: Untittled, 2001; Untittled, 2004 -2005
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Damien Hirst: A Thousand Years, detail instalace
Shelley Sackc
Použila shnilé slupky banánů jako paralelu k lhostejnosti společnosti.
Instalace se skládá z dvaceti archů vyrobených sešitím uschlých slupek banánů. Ty 
pochází  z  dvaceti  náhodně vybraných krabic od společnosti  „Windward Island bananas“. 
Každý arch je doprovázen hlasovou nahrávkou rodiny, která vypěstovala konkrétní krabici 
banánů.  Návštěvník  tak  stojí  tváří  v  tvář  černému „portrétu“  suchých banánových „kůží“ 
zatímco  ze  sluchátek  poslouchá  výpověď  a  příběh  farmáře.  Instalaci  doplňují  tisíce 
anonymních banánových slupek ležících na podlaze nebo v centru kulatého diskusního stolu, 
kde si lze příběhy už pouze domýšlet. Suché banánové slupky představují odpad. Jsou tím, 
čím se spotřebitel nechce zabývat. Je to část produktu, kterou vlastně ani nepotřebuje a které 
je třeba se zbavit. Umělkyně jí ale jako „hodnotný“ materiál vrací ve své instalaci zpět do hry. 
Předkládá  tak  paralelu  mezi  slupkou  jako  nežádoucím  odpadem  a  člověkem,  který  plod 
vypěstoval, sklidil a poslal dále, aniž by se o něj vůbec kdy někdo ze spotřebitelů zajímal.
Práce vyžadovala detektivní přístup a mezinárodní síť spolupracovníků. Umělkyni se 
podařilo integrovat do světa umění jak politický tak i sociální aspekt. Za tímto účelem musela 
zapojit  jedince  se  znalostmi  z  různých  oborů  lidské  činnosti.  Na  projektu  nakonec 
participovali  farmáři,   vládní  úředníci,  aktivisté,  psychoterapeuti,  kulturní  geografové, 
spisovatelé,  umělci  a  v  neposlední  řadě  i  koneční  spotřebitelé.  V  roce  2002  bylo  dílo 
„Exchange  Values“ (Směnná  hodnota)  vystaveno  na  Světovém  summitu  pro  udržitelný 
rozvoj, který se konal v Johannesburgu. 
Hlavním tématem pro umělkyni byla následující otázka: Jestliže má konzument peníze  
ve své kapse, znamená to, že je zodpovědný pouze sám za sebe? Měl by vyhledávat nejnižší  
ceny  banánů  a  nejlevnější  páry  bot?  Nebo  by  se  měl  informovat,  zvažovat  sociální  a  
ekonomické náklady a další kritéria?52
Shelley Sacks je intermediální a interdisciplinární umělkyní, která se zaměřuje na téma 
demokratického  a  udržitelného  způsobu  života.  Svými  projekty  se  soustředí  na 
zprostředkování dialogu a schopnost představivosti transformovat společnost. Své dílo chápe 
spíše jako nástroj pro změnu než jako objekt obdivu. V tomto smyslu lze vystopovat vliv 
jejího učitele a „kolegy“ Josepha Beuyse. Zcela jednoznačně se prolínají v zájmu o „sociální 
skulpturu“53.
52  Shelley Sacks in: Art in action, nature, creativity and our collective future, Natural World Museum, 2007, 
s. 115.
53  Původcem pojmu „Social sculpture“ je J. Beuys, který tím charakterizoval schopnost umění měnit společnost.
64
Lori Nix
Skrz médium fotografie představuje přírodní i lidmi zapříčiněné katastrofy a konec  
civilizace.
Lori Nix fascinují nekontrolovatelné přírodní síly a jevy a její tvorbu inspirovaly a 
formovaly  zážitky  z  jejího  dětství,  kdy  měla  možnost  prožívat  je  naplno. „Dětství  jsem 
strávila  na  venkově  v  západním  Kansasu  v  USA,  který  je  známé  spíše  skrze  množství  
přírodních katastrof než cokoli jiného. Narodila jsem se tam v malém městečku, a každé další  
období přineslo své vlastní drama, od zimních sněhových bouří, jarních záplav a tornád, až  
po letní hmyzí invaze a sucho. Zatímco většina dospělých prožívala tyto sezónní katastrofy s  
úzkostí,  já  jako dítě  jsem to  sledovala s  euforií.  Popadané stromy,  bláto,  tráva i  požáry  
přinesly každodenní vzrušení světskému životu.“54
Ačkoliv některé její fotografie působí jako montáž prováděná v softwaru na úpravu 
fotografií,  ve skutečnosti  jsou to  záznamy reálného prostředí.  Lori  Nix vytváří  miniaturní 
dioramata, která modeluje, barví, aranžuje. Mají velikost od několika centimetrů do přibližně 
jednoho metru. V některých projektech nechává svůj rukopis čitelný a přiznává tím způsob 
vzniku.  V jiných sériích  jde  ale  do maximálního detailu  propracovanosti  a  fotografie  tak 
získává velkou důvěryhodnost. K tomuto faktu zřejmě přispívá i skutečnost, že autorka scénu 
vyrábí a aranžuje v průměru sedm měsíců. 
Jako další inspirativní zdroje uvádí Lori Nix estetiku a témata katastrofických filmů ze 
54  Lori Nix in: http://www.lorinix.net/about.html 
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Shelley Sackc: „Exchange Values 
70. let, jako bylo „Skleněné peklo“ nebo „Planeta opic“. Z čistě malířských zdrojů zmiňuje 
umělce z  „The Hudson River School of  Painting“ a romantického malíře Caspara Davida 
Fiedricha. Jasně čitelnou stopu po romantismu 19. století můžeme hledat třeba v díle „Great  
Hall“,  kdy  se  celá  apokalyptická  i  když  tichá  a  klidná  scéna  odehrává  v  romantických 
troskách chrámu. Pocit konce a zmaru umocňuje i nasvícení scény, které evokuje přicházející 
soumrak. Ve fotografii lze najít matoucí a protikladné odkazy ze zcela rozdílných epoch. Tak 
např. na obloze vidíme letící siluetu  pravděpodobně pravěkého ještěra, zatímco v popředí 
jsou ještě čitelné stopy a plakáty současné civilizace. 
Lori  Nix příliš  nerozlišuje, zda se jedná o čistě přírodní nebo spíše lidmi zaviněné 
katastrofy  a pokládá  mezi  ně  pomyslné  rovnítko.  Třeba  v  sérii  „Accidentaly  Kansas“ 
najdeme nabourané auto, rozlité kamionové cisterny, havarující letadlo i pohled na atomové 
elektrárny, vedle obrázků povodní, blesků, sněhové kalamity, uhynulých zvířat atp. 
Ve fotografiích „Control room“ (Řídící místnost) nebo „Beauty shop“ (Salón krásy) 
čteme pro  změnu ironii  i  humor.  Lori  Nix  v  nich  ukazuje  rozpadlé  prostory,  které  svým 
současným  vzhledem  negují  svou  původní  funkci.  „Beauty  shop“  je  olezlý,  rozpadlý 
plesnivějící  neuklizený  prostor.  A „Control  room“  je  parodií  na  sebe  sama,  protože  ho 




6.4. KRÁSNÉ JE HODNO OCHRANY
„Ekologická hnutí, vzniklá na přelomu 19. a 20. století,  přejímají často jazyk  
pozitivistické vědy, tedy víry v objektivitu a nestrannost „tvrdých“ faktů. Hájí-li les za městem 
před dálnicí, vypočítávají čolky a chráněné květiny, měří znečištění v půdě, protože i jim by  
přišlo divné říkat, že je v těch místech prostě hezky, a proto stojí za to je zachovat. Byť je to  
argument stejně platný a vzhledem ke kořenům tohoto způsobu myšlení vlastně případnější.“55
A podobný přístup zaujalo i mnoho současných umělců. Odvolávají se na statistiky a 
vědecká  fakta  nebo  s  vědci  spolupracují  či  se  jimi  dokonce  stávají.56 Jakoby „obyčejná“ 
olejomalba zachycující monumentalitu hor nebo krásu letu ptáka, byla vyprázdněným kýčem 
a mohla mít v umění své místo jen pokud jde o ironizaci romantismu 19. století. Nicméně 
stále existuje řada umělců, kteří z krásy, monumentality, tajemnosti a divokosti přírody čerpají 
a volí klasické výtvarné prostředky k tomu, aby jí zprostředkovali. Další esteticko-filosofické 
téma s výše zmíněným souvisí. Půjdeme-li ke kořenu otázky, zda a jak krásu zachytit, nutně 
se dostaneme k tomu, co vůbec lze za krásné považovat... 
„Nu, jakpak se líbilo mladému pánovi (na Šumavě)? Špatně, špatně, není-li pravda?  
Není divu. U nás je krajina ošklivá, samý les, samý vrch - to je v kraji českém jinaká krása!  
Všechno pěkně rovno, všude pole, všude čisto...“57 V podobném duchu pokračuje Karel Stibral 
ve  své  knize  „Proč  je  příroda  krásná“,  když  zmiňuje  anekdotický  příběh,  ve  kterém 
intelektuál první poloviny osmnáctého století zvrací hnusem při pohledu na panoráma Alp. 
Rovněž i Diderot se neubrání hodnocení, když hory a lesy chápe na stejné estetické rovině 
jako stařecké vrásky, následky nemoci nebo smrtelnou sinalost.
Karel Stibral  tak popsal naši kulturní a dobovou předpojatost.  Ukazuje nám, jak je 
nesmyslné  považovat  naši  úctu  k  přírodě  nebo  prožívání  její  krásy  za  něco  daného  a 
přirozeného. Ve skutečnosti je téma přírodní krásy filosoficko-estetickým problémem, který 
má své etické, právní, společenské a dnes už i závažné globální dopady. 
V minulosti  byla  divoká příroda chápána především jako nepřítel.  Po staletí  stál  v 
centru pozornosti umění hlavně člověk a příroda byla akceptována jen za určitých podmínek. 
Buďto jako zahrada, upravený a obhospodařovaný kus země,   nebo pokud v ní byl obsažen 
přísný řád geometricky sestříhaného francouzského parku,  případně jako idealizovaný kus 
55 Recenze knihy od Karla Stibrala: Proč je příroda krásná: Reflex 21/2006
56 Více v kapitole „Podávání svědectví a nekonečné možnosti vědy?“
57 Karel Stibral cituje Klostermannův román z konce devatenáctého století.
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krajiny odkazujícího na biblický ráj. V umění se tedy krajina objevovala jen jako kulisa v 
pozadí  nebo  jako  symbol.  Jako  krásná  byla  akceptována,  jen  pokud  byla  nábožensky 
interpretována jako součást božího stvoření. 
Až v  sedmnáctém století  začaly vznikat  malířské  školy věnující  se  pouze  krajině. 
Velký  posun  pak  přineslo  období  baroka,  které  jí  začalo  chápat  jako  podstatnou  součást 
architektury celého prostoru.   Až od 19. století začíná být za krásu hodnou ochrany a obdivu 
považována  i  příroda  divoká.  Původní  indiánské,  aboriginské  a  přírodní  národy  výše 
popsaným procesem většinou neprošli. Právě to je důvod, proč na ně někteří současní umělci 
rádi navazují.  Jejich tradice úcty k divoké přírodě i jejím duchům zůstala svým způsobem 
nepřerušena. 
Fred Tomaselli
Představuje ve svých energetických obrazech propojení mikrokosmu s makrokosmem.
Tomaselliho koláže přetékají množstvím detailů. Jeho postavy i jiné výjevy se jakoby 
donekonečna propadají  do dalších mikrovzorů.  „Je to  můj  osobní  způsob maximalismu“58 
říká autor. Jsou to převážně lepené obrazy kombinující v technické rovině pryskyřici, listy 
halucinogenních rostlin, léčivých bylin, předpisy léků i výstřižky z různých knih a časopisů 
překryté  vrstvami  laků.  Na  převážně  černém  pozadí  symbolizujícím  vesmír  tepají  zářící 
koláže  ornamentů  i  postavy  lidí  nebo  zvířat.  V  obrazech  se  prolíná  mikrokosmos  s 
makrokosmem; některé vzory připomínají buňky a mikroživot, jiné tvoří celá lidská i zvířecí 
těla  jakoby  rozložená  a  anatomicky  „svlečená  z  kůže“.  Na  Tomaselliho  „halucinačních“ 
obrazech můžeme rozeznat květiny, ptáky, motýly, ale i biblické výjevy. 
„Chci, aby se lidé v mé práci ztratili. Svádím je a chci, aby pronikli do světa mých  
obrazů. V tomto způsobu práce jsem pre - modernistickým umělcem. Všechny mé posedlosti a  
lásky využívám v tvorbě, a snažím se nebýt z toho příliš na rozpacích. Miluji přírodu, miluju  
zahradničení, rád pozoruji ptáky, a toto vše se do díla dostane. Jediné, o co se snažím, je,  
abych byl pravdivý v tom, kým jsem a tvořil to, co chci sám vidět. Nemám žádný radikální  
program.“59
58 Fred Tomaselli in: Art in action, nature creativity and our collective future, Natural world museum, 2007, s. 15.
59 Fred Tomaselli: Wikipedia: http://en.wikipedia.org/wiki/Fred_Tomaselli 
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Martin Mainer
Zachycuje v malbě energii a sílu divoké přírody a svět ukrývající se za „zavřenýma 
očima“.
Martin Mainer otevřeně mluví o zkušenosti s halucinogenními látkami a jeho tvorbu 
silně ovlivnila buddhistická praxe, kterou začal praktikovat v polovině 90. let. Ačkoliv bývá 
právě  s  tvorbou  na  drogách  spojován,  ve  skutečnosti  je  přímo  k  ní  nepotřebuje  a  ani 
nepoužívá:  „(...)Prostě  lidi  potřebují  člověka zařadit  …drtivou většinu ze své tvorby jsem  
dělal tzv. normálním způsobem – což je samozřejmě také práce s podvědomím či nadvědomím  
či jak to ti slavní psychiatři nazvali – umění je na tom postavené. V osmdesátých letech jsem  
se snažil u pár obrazů jakoby si vzpomenout na barevnost a strukturu vizí, které mě naprosto  
ohromily a ohromují dodnes (odkud se to bere?) a maloval jsem – Hadí jed, Síla rostlin a pár  
dalších, ale výsledky ani zdaleka nedosahovaly komplexnosti a síly vize …většinou jsem cítil  
nemožnost  sdělit  vizi  –  snad  její  část,  nebo  začátek  (…)  Párkrát  jsem  zkusil  kreslit  při  
intoxikaci malou dávkou - vždy je to objevné a tvorba asociací i barevného vidění prostoru je  
neuvěřitelně zesílena, kresby jsou to dobré, ale je jich minimum …při skutečné dávce – to  
prostě nejde...nebo mě to nezajímalo(...)“60
60 Martin Mainer v rozhovoru pro Umělecký ateliér: http://www.malovanikresleni.cz/news/martin-mainer-
rozhovor-o-kresbe-/ 
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Fred Tomaselli: Field guides
I přesto toto tvrzení, nacházíme v díle Martina Mainera mnoho odkazů na prožívání v 
tzv. změněném stavu vědomí. Malby působí jako gejzíry energie, silové víry,  spirálovité a 
neprostupné vrstvy. To vše umocňuje velmi výrazná barevnost. Mainerův výtvarný jazyk je 
pestrý a jeho ekologičnost spočívá především v duchovním nazírání na skutečnost. Podobně 
jako taoista vidí tao i  ve psím lejně, tak i  „buddhistický“ Mainer oslavuje např. obyčejné 
křoví. V katalogu ke své poslední výstavě v Jihlavě představuje téměř „manifest“: „Naučme 
lid  milovat  křoví!  Pro  jeho  krásu  a  ekologickou  důležitost.  Postavme  se  ubohé  estetice,  
zvrácené logice a ekologické tuposti, která tvrdí že malé stromy, dřeviny a svaté byliny jsou  
škůdci, plevel, že jsou nehezké a hodné genocidy.“61
Podívejte se také na:
Jackson Pollock
Lorenzo Duran
Vyřezává do listů křehké obrazy aktuálních globálních eko-témat.
Španělský umělec Lorenzo Duran používá jako své plátno „obyčejné“ listy, do kterých 
kreslí řezákem. Tropické listy nejprve umývá a suší a poté, co získá ideální podmínky, do nich 
vyřezává abstraktní ornamenty nebo zcela konkrétní témata. Ačkoliv tento řemeslný přístup ze 
světa současného umění téměř vymizel, jedná se o klasickou a tradiční techniku, která se ve 
španělštině nazývá „picado“, v Číně „jianzhi“ a v Německu „scherenschnitte“. 
61 Martin Mainer in: Katalog Jihlava: http://issuu.com/malovanikresleni/docs/martin_mainer_katalog_jihlava
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Duranovo dílo není jen volnou tvorbou, ale i prácí na zakázku, protože jeho přístup 
oslovil  některé eko-organizace, které jí začaly využívat jako součást vizuální stránky svých 
kampaní. Např. pro německou organizaci  „Plant for Planet“ vytvořil sérii listů reagující na 
vzrůstající  emise  CO2.  Patří  sem  list  zobrazující  do  všech  mikrodetailů  letící  letadlo, 
automobilovou dopravu nebo pohled zachycující  kouřící  továrny.  Na obdobné kampani  se 
podílel i v souvislosti s odlesňováním v Jižní Americe. 
Walangari Karntawarra
Představuje v malbě aboriginskou tradici a její hodnoty.
Aboriginský umělec Walangari Karntawarra je současný malíř a hudebník, který plně a 
vědomě  navazuje  na  původní  aboriginskou  tradici.  Jeho  malby  vychází  z  tradičního 
australského umění, které je pevně určené mantinely tradic, co se smí zobrazovat a také jakým 
způsobem.  I  samotné  právo  malovat  získávají  domorodí  umělci  buďto  od  narození  díky 
rodinnému „dědictví“ nebo ho mohou za výjimečných okolností získat. 
Aboriginské motivy a témata jsou pevně dány a definovány. Patří sem např. zobrazení 
hada,  stonožky,  klokana,  myši,  vody,  ohně,  duhy nebo  Mléčné  dráhy.  Pro  Karntawarrovi 
malby jsou charakteristické organické vzory, jasné barvy, chaos spoutávaný řádem. Sám říká, 
že každý si v jeho obrazech nachází to, co je blízké jeho zaměření... Tak potápěči vidí v jeho 
díle korálové útesy, astronomové hvězdy, biologové buněčnou strukturu.
Karntawarra své obrazy chápe jako prostředek pro přemostění kultury Aboriginců a 
bílých obyvatel. Snaží se skrze ně zprostředkovat důvěrný a hluboký vztah k přírodě a zemi, 
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který je pro Aborigince charakteristický. „Když mluvíme o naší Zemi, mluvíme o naší rodině.  
Není to neživý objekt,  je to naše matka a stejně jako naše matka nám dává naše životy.“  
Zásadní pro jeho tvorbu je i aboriginský příběh zrození: „Když zemřeme, jdeme do říše duší,  
naše duše jde do místa, které jí zadrží. Tímto místem je Mléčná dráha. Staneme se hvězdami  
zrozenými  na nebi  a  náš  návrat  zpět  na zem má podobu padajících  hvězd.  Tak se znovu  
staneme součástí Země. Obsahujeme všechny elementy. Staneme se součástí všeho. Přijmeme  
novou podobu života v přírodním světě. Možná jako člověk, možná jako zvíře, nebo dokonce  
jako strom nebo kámen. Ale nikdy na sebe nevezmeme podobu stavby nebo auta. Tak začíná  
nový cyklus. Nikdy nevíš, jestli tento strom není původně tvou sestrou nebo bratrem. Měl bys  
pečovat o všechno, protože je to posvátné.“62
Oto Placht
Maluje prales a jeho ducha.
Umělecký  rukopis  Otto  Plachta  se  zásadním  způsobem  prolíná  s  jeho  životním 
příběhem. V devadesátých letech vystavoval v Miami, kde uviděl obrazy malíře a šamana 
Pabla Amaringa. Zaujaly ho natolik, že za jejich autorem odjel do Peru, kde strávil několik 
měsíců v horách a v džungli.  Po nějaké době se zabydlel na kraji amazonského pralesa u 
města Pucalpa na horním toku řeky Ucayalía, kde začal žít s indiánkou z kmene Šipibú. „Já 
nejsem žádný dobrodruh ani profesionální cestovatel. Já jsem přijel spíše ze zájmu jako malíř  
62  Karntawarra in: Art in action, nature creativity and our collective future, Natural world museum, 2007, s. 18.
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s určitou uměleckou koncepcí. Měl jsem pocit, že se to nějak spojilo, moje malířské nadání s  
obsahem džungle. Že jsem vybavený na to, abych znázorňoval toho Ducha.“63
Na Plachtových obrazech se vrství fragmenty džungle, rostlin, postav, odlesků světel. 
Maluje na moskytiéru,  často barvivy vyráběnými jen z kůry stromů lián a plodů místních 
rostlin:  „Mně  připadá,  že  ty  přírodní  barvy  mi  poskytují  mnohem  větší  možnosti  než  ty  
normální barvy, protože mají svojí krásu, svojí přirozenost, svoje nebezpečí. Protože se mění s  
vlhkostí a druhem ovzduší, chytají různé plísně a tak. Prostě si sám tu barvu  připravíš. Máš  
takový staromistrovský pocit nebo já nevím, jak bych to řekl, prostě zacházíš s barvou, které  
rozumíš, jak vzniká. (…)“64
 Plachtová tvorba je spíše životním stylem ovlivňující  každé jeho další  postoje. To 
ilustruje i fakt, že se zajímá o šamanství i zkušenosti s rostlinnou drogou – ayahuascou nebo 
usiluje o založení uměleckoterapeutického centra plujícího na řece v Amazonii.  
Podívejte se také na:
• Barbora Šlapetová a Lukáš Rittstein: Nepřistupuj ke mně blíž, 1997 – 2008
63 Otto Placht in: filmový dokument: Otto Placht - Malíř amazonské džungle a ayahuascy:
 http://www.youtube.com/watch?v=-iEbSJXem4c, 5:50 min.
64 Otto Placht in: filmový dokument: Otto Placht - Malíř amazonské džungle a ayahuascy:




Maluje klasická zátiší jako vědeckou studii o ohroženém světě zvířat a rostlin.
Na  první  pohled  to  není  nic  jiného  než  holandské  zátiší  z  16.  nebo  17.  století. 
Dokonalé aranže,  perfektní  malba do posledního detailu,  zářivé a  lesklé  barvy na černém 
pozadí.  Tak  by  se  dal  charakterizovat  i  obraz  „Trade“ (Obchod)  od  současné  americké 
malířky.  Klasická  technika  však  zobrazuje  výsostně  aktuální  téma:  vymírání  živočišných 
druhů, zabíjení zvířat za účelem obchodu se suvenýry, drahými kožešinami apod. Kirkland 
kritizuje lidský fetišistický přístup k přírodě a snaží se alespoň vizuálně uchovat krásu, která 
postupně ze země mizí.
Zásadní z hlediska eko-artu jsou její poslední série  „Taxa series“ a  „Nova series“. 
„Taxa“  vychází  z  řeckého  slova  „taxis“,  které  znamená  řád  –  pořádek.  Kirkland  říká: 
„Vytvořila  jsem  šest  obrazů,  které  zobrazují  skoro  400  druhů  organismů.  Téměř  každou  
rostlinu nebo zvíře jsem změřila, fotografovala, skicovala a studovala na vlastní oči, někdy  
přímo  živé  modely,  jindy  dle  dostupných  materiálů.  Všechny  organismy  jsou malované  v  
životní velikosti, aby bylo zajištěno přesné měřítko. Každý obraz z této série jsem malovala  
rok nebo i více, v závislosti na obtížnosti.“65
Kirkland  chápe  svou  tvorbu  jako  možnost,  jak  zprostředkovat  komunikaci  mezi 
vědeckou obcí  a  uměním. Snaží  se  proto zkoumat,  nakolik je  možné předávat  výtvarným 
jazykem informace  o  snižující  se  biodiverzitě.  Obdobné  téma  zpracovala  i  v  další  sérii. 
Zabývá se v ní situací, kdy dochází k vymírání některých druhů, aniž by je člověk vůbec stihl 
poznat:  „Série Nova“ se zaměřuje na nové druhy rostlin a živočichů, které se objevily ve  
vědecké literatuře za posledních 20 let. Mnoho vědců věří, že pouze 10 až 15 procent ze všech  
živých  organismů  na  Zemi  dostalo  latinské  jméno  a  bylo  zařazeno  do  většího  obrazu  
evolučního řetězce. Každé ze čtyř pláten z této série představuje rostliny a zvířata, která jsou  
specifická pro různá lesní patra životního prostoru deštného pralesa. Tyto organismy pochází  
z mnoha kontinentů a nikdy by se spolu nemohli setkat v reálném životě. Vyobrazené eko-
systémy jsou tedy pouze idealizované scény existující pouze v představách.“66
65 Isabella Kirkland: http://www.isabellakirkland.com/paintings/taxa.html 
66 Isabella Kirkland: http://www.isabellakirkland.com/paintings/nova.html 
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Robert Bateman
Maluje divokou přírodu a zisky z obrazů investuje do eko-vzdělávacích projektů.
Původní Batemanovi abstraktní kompozice přírodou pouze inspirované se v 60. letech 
proměnily  v  realistické  malby zachycující  život  v  divoké  přírodě.  Povětšinou  se  jedná  o 
„portréty“ velkých zvířat nebo dravců zachycených v jejich přirozeném prostředí. Bateman je 
členem  přírodovědných  a  ochranářských  organizací  a  mluvčím  různých  eko-organizací. 
Prodejem svých děl a limitovaných tisků vydělává miliony dolarů, kterými následně přispívá 
na  rozvoj  eko-technologií  a  vzdělávání.  V  roce  1999  ho  „Audubon  Society  Kanada“ 
prohlásila za jednoho z největších zastánců ochrany životního prostředí 20. století.
V roce 2007 darovali manželé Batemanovi svá díla a další artefakty v hodnotě více než 
11  milionů eur  Univerzitě  Royal  Roads.  Tato  instituce  z  toho v  současné  době financuje 
stavbu  „Robert Bateman střediska“, které se bude nacházet v Hatley parku a bude sloužit 
jako vzdělávací centrum představující zelené stavební technologie. 
V roce 2000 založil Robert Bateman program  „Get to know“ (Poznej), který vyvíjí 
iniciativu v ekologické výchově mládeže. Impulsem pro jeho založení byly výsledky testů, ve 
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kterých děti bez obtíží určili téměř 1000 firemních log, ale měly problém poznat alespoň 10 
místních druhů rostlin a živočichů.67
Sám autor ale svůj přístup nepovažuje za propagaci ekologie natož nějaké ideologie, 
ale spíše jen za přirozený důsledek jeho zájmů: „Nesnažím se, aby v mém umění bylo nějaké  
poselství.  Dělám  ho  pro  sebe,  protože  mě  to  baví.  Mé  umění  je  oslavou  přírody  a  její  
rozmanitosti. Pokud ale lidé nějaké poselství hledají, mohou ho vidět právě v mém tématu  
"oslavy přírody". A pokud by moje umění mohlo změnit  způsob, jakým se lidé na přírodu  
dívají, doufám, že by to vedlo k posílení jejich uvědomění, jak je příroda jiná a krásná a že  
stojí za to věnovat jí pozornost.“68
Kromě celků zabývajících se divokými zvířaty, namaloval Bateman také sérii „Rural 
life“ (Venkovský  život),  kde  zachytil  venkovská  zvířata  a  proměny prostředí  a  krajiny  v 
závislosti na ročním období. Bateman svými zidealizovanými scénami přešlapuje na hranici 
kýče.  Možná je to ale jenom důsledek toho, že nám jsou takové výjevy už vzdálené a známe 
je  jen  díky  aranžmá  hollywoodských  filmů.  Přitom bychom mohli  jeho  dílo  chápat  jako 
dokument zobrazující mizející „exotická“ prostředí současného člověka.
Podívejte se také na:
• Charles Alexander: Orphans of Lola Ya Bonobo: Portrait of Lomami, 2006
• Robert Glenn Ketchum
67 Volně přeloženo dle Wikipedie: http://en.wikipedia.org/wiki/Robert_Bateman_(painter) 
68 Robert Bateman v rozhovoru pro EcoKids: 
http://www.ecokids.ca/pub/eco_info/topics/environmental/bateman/bateman_interview2.cfm 
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Takagi Makatsu
Zobrazuje krajinu jako tekutý prostor plný energie.
Podobně jako Karel  Malich tak i  Takagi  Makatsu zachycuje barvou a tvarem věci 
nehmotné. Třeba vítr nebo zvuk. Výstupem její práce jsou počítačové koláže, videa, animace 
a  mnohovrstevnaté  audio  aranže.  Její  díla  by  se  dala  charakterizovat  jako  digitální 
impresionismus. Krajiny a průchody se v nich skládají z rozmlžených tvarů, rozpitých okrajů 
a barvy se do sebe vpíjí a přelévají. Makatsu tím zachycuje tekutost přírody a více než na 
zachycení výjevu se soustředí na jeho neuchopitelnou energii. 
„Někdy, když se procházím po lese, obklopí mě barvy a zvuky. Ne vždy. Pouze pokud  
dokážu být  přítomná,  mohu vidět  barvu větru  nebo pohyb drobných věcí.  Pouze  pozorně  
sleduji, následuji a napodobuji tyto věci. Např. vítr na jaře se mi jeví jako světle žlutý. Je to  
zvláštní, ale takové věci se mi stávají. Možná je to pouze má představivost, možná ne.“69
Ruud van Empel
Tvoří komplikované koláže a fotomontáže představující krásu Ráje.
Ruud van Empel chodí na procházky do běžného okolí i  botanických zahrad a fotí 
desítky a stovky fotografií, které zachycují různé drobné detaily, přírodní částečky i kdejaký 
zcela  droboučký kvítek  nebo lísteček.  Pomocí  digitální  manipulace  a  softwaru  na úpravu 
69 Takagi Makatsu in: Art in action, nature, creativity and our collective future, Natural World Museum, 2007, s. 
30.
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fotografií vytváří potom technikou „kolážování“ výsledné dílo. To zpravidla obsahuje stovky 
původně samostatných fotografií.  „Pamatuji si, že k fotografii tohoto listu jsem v počítači  
připojil snímek stonku jiné květiny. A také jsem vytvořil spojení listu s vodou a přidal jsem  
stín, někdy ve Photoshopu dodělávám žilky na listech. (…) Konkrétně toto (World #7 2005) mi  
trvalo dva měsíce. Nespojuji totiž dohromady jen přírodu v pozadí, ale vytvořil jsem i tvář té  
dívky. Je poskládaná z několika snímků lidí, které jsem nafotil.“70
Fotografické „obrazy“ Ruud van Empela působí jako dokonalé výjevy z Ráje. Tento 
efekt  způsobují  především dokonalé  tvary,  čisté  a  jasné  barvy,  světelnost,  jas  a  důraz  na 
křehkost  a  krásu.  Tu  podtrhují  také  postavy  dětí  ze  všech  koutů  světa.  Jeho  „portréty“ 
černošských dětí  jsou jedinečné v tom, že nezachycují  dnes  již  tradiční  klišé  představu o 
vyzáblém a extrémně chudém černouškovi, ale zobrazují běžné obyčejné a spokojené děti. 
Autor  sám  vysvětluje,  proč  považuje  portrét  dítěte  za  důležitou  součást  svého  díla: 
„Nevinnost dětství způsobuje, že děti nemají svoji vlastní osobnost. Nechci vytvářet nějaký  
cynický nebo ironický obraz. Umění bylo v posledních čtyřiceti letech cynické až příliš. Proto  
mé snímky vypadají jako obrazy z ráje, proto si vybírám motivy působící krásně.“71
70 Ruud van Empel v rozhovoru „Symboly nevinnosti“ pro Digiarena.cz (31. 5. 2010): 
http://digiarena.e15.cz/symboly-nevinnosti-ruud-van-empel-rozhovor_4 
71 Ruud van Empel v rozhovoru pro Foggy Grizzly (7. 12. 2006): 
http://foggygrizzly.blogspot.cz/2006/12/interview-with-ruud-van-empel.html 
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6.5. TĚLO – ŽENA – ZEMĚ – POSVÁTNÝ PROSTOR
„Někteří umělci používají svá těla k demonstrování jejich vztahu k „živé“ přírodě;  
měřítko jejich prací se odvíjí od velikosti lidského těla. Zdůrazňují primární a symbolické  
propojení se zemí tím, že vytváří novou současnou formu rituálů. (…)“72
 Tělo se vyvázalo z anonymity mechanického prostředku k tvorbě a stalo se samo o 
sobě součástí „obrazu“. Je používáno jako živé plátno, které lze rozložit kdekoliv v krajině a 
nabírá tím mnohé významy. Umělcovo tělo hledá autentický kontakt s životem a krajinou. 
Proto leží, ochutnává, otiskuje se, bloudí, prochází se, putuje…
Sledovat můžeme i jiný způsob propojení tělesnosti a Země. Ten vychází z toho, že 
lidské tělo není třeba do krajiny přinášet nebo otiskovat, protože krajina, případně celá Země 
takovým tělem již je. V mnoha dílech můžeme pozorovat přirovnávání některých konkrétních 
výřezů krajin k lidskému tělu, nejčastěji pak k půvabnému ženskému tělu. Jindy je to chápáno 
jen jako metafora a za tělo – živý organismus je považována celá Země.73 Někdy bývá celá 
planeta přirovnávána k těhotné nebo rodící ženě, případně k matce, která nás všechny živí a 
ochraňuje.
Oba výše zmíněné přístupy vedou v mnoha případech k poznání nebo deklarování, že 
Země je posvátným prostorem.  Krajina ať už v nějakém smyslu „panenská“ nebo naopak 
industriálně poznamenaná bývá ztotožňována s chrámem vhodným k modlitbě, kontemplaci, 
místem k vyjádření úcty nebo zázemím pro realizaci rituálu.
Konceptuální umění 60. let, kterého se výše zmíněné charakteristiky týkají především, 
plně navazuje na paradigmatický obrat, který nastal už v období romantismu. V té době lze na 
obrazech  sledovat  postupné  obracení  se  k  divoké  přírodě  a  nově  k  jejímu  prožívání  a 
oceňování.  Symbolické jsou v tomto ohledu tzv.  „rückfigury“.74 Jedná se o běžné postavy 
poutníků, jejichž výjimečnost spočívá v tom, že jsou k divákovi otočeni zády. Namalovaná 
postava tak poprvé v dějinách umění záměrně obrací pozornost spíše k zobrazované přírodě 
než k člověku a vyzývá k pohledu do otevřené krajiny.
Umělci a intelektuálové opouští města a odcházejí hledat autenticitu a své kořeny do 
divoké přírody. Postupně začínají zpracovávat všechny podněty, které jim krajina nabízí. Na 
72  Kastner, J., Wallis, B.: Land and Environmental Art, Phaidon, London 2005, s. 114.
73  Do určité míry se tento přístup překrývá s teorií Gaia, ve které je planeta Země chápána jako souvislý 
superorganismus. Více na wikipedii: http://cs.wikipedia.org/wiki/Teorie_Gaia 
74  Lze vidět např. v díle Caspara Davida Friricha, Karla Balzara, Karla Postla nebo Augusta Bedřicha 
Piepenhagena.
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počátku  je  to  okouzlení  z  vrcholů,  kopců,  horizontů  a  panoramat.  Čím  náročnější  cesty 
podnikají, tím více reagují i na to, že krajina není jen otevřenou dlaní, ale že má své překážky, 
neschůdné terény, neprůchodná místa. Že je členitá, místy nepoznatelná a tajemná. Je tím, kdo 
spoluurčuje, kudy se může umělec vydat. Nechává ho bloudit, tápat, řídit se podle slunce, 
sledovat  hvězdnou  oblohu  i  přespávat  pod  širým  nebem.  „Fyzická  angažovanost  chůze  
vytváří  vnímavost  vůči  krajině.  Jdu  po  zemi  vetkán  do  přírody“ 75napsal  umělec  Hamish 
Fulton. 
Některá  místa  se  stanou  pro  umělce  trvalejším  útočištěm.  Opakovaně  se  vrací  a 
prochází  ten samý úsek krajiny nebo znovupoznávají  svůj  oblíbený kopec nebo vrchol.  S 
takovým místem se  snaží  navázat  kontakt.  Různými  způsoby mohou  zaznamenávat  svou 
touhou  po  fyzickém  i  duševním  splynutí.  Vznikají  fotografie,  básně,  kresby,  deníkové 
záznamy, zaznamenávající nejen otisky myšlenek, ale i dlaní, rtů, chodidel nebo celého těla.
Postupně se pozornost přesouvá od makrokosmu k mikrokosmu, tedy ke sledování i 
drobných detailů  a  různým haptickým a  smyslovým zkušenostem.  Marcel  Duchamp svou 
zkušenost popsal takto: „Miluji prožívání, dýchání, více než práci… Mé umění je takovým  
druhem prožívání: každý dech v každé sekundě je událost, která není nikde vepsána, která  
není  ani  viditelná  ani  intelektuální.  Je  to  jistý  druh  konstantní  euforie.76  Podobně  jako 
Duchamp i další umělci reagují na to, co v přírodě prožívají, slyší, cítí, vnímají, což mohou 
být i velmi abstraktní představy o různých energiích. Někdy hledají paralely mezi svou chůzí, 
dechem, dotekem a rytmem krajiny. Při pokusech splynout se zemí se jim vynořují vzpomínky 
na mateřské lůno, zážitky spojené s milovanou osobou nebo erotické myšlenky. 
Díla,  která  vytváří,  můžeme  chápat  i  jako  pokus  o  dialog  s  druhou  bytostí.  Je  to 
potřeba  matce  Zemi  naslouchat,  něco  jí  darovat  nebo  s  ní  prostě  být.  „Chceme-li  najít  
smysluplný přístup k přírodě, pak musíme umět vyprávět příběhy a umět příběhy poslouchat.  
„Krajiny  vyprávějí“  znamená  dvojí:  krajiny  vyprávějí  nám  a  my  krajinám.  K  pravému  
rozhovoru patří umět mluvit a umět poslouchat, a tak i my bychom se měli otevřít přítomnosti  
krajiny a místa, abychom vyprávěli příběhy, v nichž není slyšet pouze náš vlastní hlas.“77
S přelomem 21. století se k landartu, konceptu a minimalismu přidává i technologická 
složka. Umělci, kteří jí využívají, mají ambici svůj zážitek z přírody řídit, zprostředkovat nebo 
75 Hamish Fulton, Into a Walk into Nature (1995), in: Kastner, J., Wallis, B.,: Land and Environmental Art, 
Phaidon, London 2005, s. 342.
76 Citát nalezený na internetu, údajně vyslovený Marcelem Duchampem in: 
http://charnchattha.wordpress.com/about/ 
77  Jascha Rohr, Landshaften erzälen; in: Zemánek, J.: Od země přes kopec do nebe, Arbor Vitae, Praha, 2005, s. 
21.
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díky technologii dále rozvinout. Jejich přístup se s výše jmenovanými postupy překrývá jen 
částečně.  Do jisté  míry jde dokonce proti  nim.  Umělci  sice vychází  z  poznání  přírodních 
procesů,  ale  nerespektují  je  jako něco nedotknutelného,  ale  naopak je  chtějí  pro  své dílo 
použít, transformovat a jejich pochopení života na Zemi zprostředkovat třeba i samotnému 
vesmíru.  Takto postupovala i  umělecká dvojice  Davis a Dana Boyd, která pro svou práci 
použila část DNA, do které zakódovala vizuální symbol zastupující ženské pohlavní orgány a 
zároveň starogermánskou runu symbolizující matku Zemi. Jejich představa byla, že se jim 
podaří tuto modifikovanou DNA vyslat do vesmíru jako zprávu mimozemským civilizacím. 
Vztah takovýchto děl k této kapitole je ambivalentní – patří sem díky odkazu na tělo a 
jeho symboliku a propojení se zemí a přírodními procesy, ale zároveň vykračují daleko za 
hranici  směrem  k  bioartu.  Jejich  divákem  nemá  být  navíc  pouze  člověk,  ale  přímo 
mimozemská bytost.
 
Výše popsané charakteristiky je možné shrnout do několika stručných tezí. Umělci je 
různě variují a kombinují. Mezi nejčastěji využívané principy patří následující:
• Akce mají povahu soukromých rituálů.
• Krajina je vnímána antropomorfně: hory a kopce jsou metaforicky chápané jako tělo, 
nejčastěji pak ženské tělo (ňadra a klín).
• Pracuje se s fenoménem chůze samotné. Můžeme usuzovat na vliv romantické tradice 
a ve 20. století na inspiraci buddhismem a jeho meditací v chůzi.
• Pracuje se haptickou a obecně smyslovou zkušeností jako je dotýkání se, ohmatávání 
skal, travin, zakopávání se do země, spaní v přírodě apod.
• Používají se přírodní pigmenty, např. právě utržené rostliny, nalezené jíly, hlína, atd.
• Umělec pořizuje záznam, bere si sebou skicák, notes, deník, plátno, fotoaparát a tvoří 
v přírodě jako ve svém „ateliéru“.
• Podřizuje svůj způsob tvorby tělesným procesům, které jsou odrazem jeho pobývání v 
krajině. Např. členitosti krajiny odpovídá tep srdce, srdci rytmus chůze a chůzi podoba 
kresby.
• Vzdává se svého uměleckého ega, cítí se být jen prostředníkem k určitým procesům.
• Stává  se  médiem pro  energii  Země.  Umocňuje  energetická  centra  tím,  že  vytváří 
„posvátný“ objekt či formou rituálu (zpěv, obřad).
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Ana Mendieta
Tvoří sochu jako negativní prázdný otisk ženského těla do krajiny.
Někdy bývá Ana Mendieta považována za první umělkyni, která vytvářela tzv. „earth 
– body sculptures“ neboli sochy tvořené otiskem těla do „země“. Ačkoliv je v této definici její 
dílo  označeno  jako  socha,  ve  skutečnosti  vzájemně  překračuje  hranice  sochařství, 
performance, filmu i fotografie.
Mendieta zkoumá vztah k místu a také její vztah k matce zemi. Ženské tělo jí slouží 
jako  plátno  i  jako  médium.  Vytvářela  siluety  a  otisky  ženského  těla  do  nejrůznějších 
přírodních  materiálů  jako  je  bláto,  kamení,  hlína;  skládala  je  z  listů,  mechu,  květin; 
zanechávala je potřísněné krví, vypálené ohněm, vyhořelé v popelu. Někdy je umístila tak, 
aby mohly být rozmývány vodou nebo se rozplynuly v dýmu. Často tyto akce spojovala s 
osobním rituálem očisty, uzdravování a transcendence. 
Mary  Jane  Jacob  interpretuje „The  Silueta  Series“  (sérii  Siluety)  jako  odkaz  na 
náboženství Santéria78 a také jako odkaz k Mendietině rodné Kubě. To vidí především v jejím 
rituálním používání  krve,  země a kamenů.   V ženské postavě matky potom čte  odkaz na 
Mayskou bohyni Ix Chel. Sama Mendieta ke svému umění říká: „Mé umění je pro mě cesta  
jak znovuoživit vazbu, která mě spojuje s univerzem.“79
78 Santérie je náboženství, v kterém se mísí katolicismus s kulty západoafrického etnika Yoruba. Mezi místa se 
velkým vlivem patří právě Kuba. Z Africké tradice si toto náboženství uchovalo různé zvyky, mezi které patří 
např. uvádění se do transu pro spojení se svými předky a duchy, obětování zvířat a rituální bubnování. 
79 Ana Mendieta v článku Judith Wilson: "Ana Mendieta Plants", Village Voice (1980): 
http://en.wikipedia.org/wiki/Ana_Mendieta 
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Ana Mendieta:  The Silueta Series
Podívejte se také na:
• Vladimír Havlík: Pokus o spánek, 1982
• Zuzana Lacová: Bez názvu, 2002
Michal Kern
Pohybuje se v krajině a pozoruje paralely s lidským tělem.
Michal  Kern  tvořil  v  otevřené  krajině  linie  třeba  jenom  tím,  že  se  prostě  prošel 
sněhem80.  Jeho  akce  jsou  minimalistické  a  mohli  bychom ho  zařadit  mezi  tzv.  umělce  – 
chodce. Jednu svou pěší akci popisuje následovně:„Vytvořil som líniu, bod po bode, krok za  
krokom. Zložil som ju z pocitov a zážitkov. Napísal som ju do snehu sám sebou (svojím telom).  
Sneh ju zakryje a jarné slnko roztopí a zostane len táto spomienka.“81  
Podobně jako v USA, tak i  na Slovensku se ke konci  60.  let  objevil  proud,  který 
směřoval z galerií ven do krajiny. Důvody exodu byly ovšem rozdílné. Nešlo o opozici vůči 
tzv. neutrálnímu a sterilně galerijnímu prostředí, ale o politickou nutnost. Krajina a tvorba v ní 
byla  součástí  undergroundu  a  umělci  v  galeriích  nejen  že  vystavovat  nechtěli,  ale  z 
politických důvodů ani nemohli. Další rozdíl je patrný i v tom, že podobně jako český tak i 
slovenský land-art se vyhnul budování monumentálních objektů a soustředil se především na 
subtilní formy, které akcentují osobní prožitek a jeho etický a ekologický rozměr. 
Konkrétně  v  díle  Michala  Kerná  nacházíme  černobílé  fotografie  z  jeho  putování 
krajinou nebo zachycující jeho dotýkání se různých rostlin. Jindy narazíme na dokumentaci z 
hledání kresby stínů stromů na bílou podložku nebo odrazů v zrcadle. Patří sem i jednoduché 
kresby, frotáže a konceptuální fotografie. Přímočaré jsou i názvy jeho děl: Dotyk, Čáry života,  
Nekonečnost obrazu nebo Kresby z jeskyně. Tělo, ruce nebo stopy bývají přirozenou součástí 
mnoha jeho akcí i „obrazů“. „(...) Fascinovalo  ma  porovnanie žíl na ruke a dajme tomu na  
lopúchu. A veľmi som sa tešil, že som našiel niečo, čo je spoločné a že som si uvedomil, že  
bunka  človeka  je  tá  istá  ako  bunka  žaby.  Veľmi  ma  tešila  jednota  prírody  aj  to,  že  ju  
nachádzam.“82
80 Akce: „Vytvořil jsem linii sám sebou, svým tělem...“, 1982 a „Sněhem...“, 1984.
81  Michal Kern: http://jezuiti.sk/blog/jpcpiestany/files/michal-kern-stotoznenie.pdf 
82 Michal Kern: http://jezuiti.sk/blog/jpcpiestany/files/michal-kern-stotoznenie.pdf 
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Shana a Robert Parkeharrison
Zobrazují, jak marné je snažit se pomocí technologií řešit důsledky technologického  
přístupu k Zemi.
Poetické,  snové  a  surrealistické  fotografie  plné  metafor,  které  připomínají  výjevy 
odehrávající  se  v  době,  kdy věda  a  technologie  teprve  začínala.  Takto  stručně  by se  dal 
charakterizovat cyklus „Listening to the Earth“. Oba autoři čerpají svou „inspiraci“ z faktu, že 
„Neoddělitelnou součástí této civilizace spotřeby a technologií je odpad a ničení zranitelné  
země.“83 Rozhodli  se  proto  skrze  médium fotografie  vytvořit  mytický  svět,  ve  kterém je 
příroda  plně  kontrolovatelná.  I  přesto  nebo  právě  proto  dýchá  ze  zobrazených  pohledů 
marnost  a  jakási  nemožnost  dosáhnout  toho,  o  co  tam  zobrazený  člověk  právě  usiluje. 
Součástí celé scény bývají i podivné vynálezy nebo stroje, často vytvořené jen z nalezeného 
haraburdí  nebo zastaralých věcí všeho druhu. Jejich účelem je pomoci  zachránit  umírající 
planetu nebo zprostředkovat s ní alespoň komunikaci. I tato činnost ale vede ke zjevnému 
neúspěchu.
„Tvoříme díla v reakci na stále stejně bezútěšný vztah propojující lidi, technologii a  
přírodu.  Naše  práce  vypráví  nejednoznačný  příběh,  který  nabízí  pohled  na  dilema  
představující nesplněný příslib vědy a techniky, že vyřeší naše problémy, poskytne vysvětlení a  
83 Shana a Robert Parkeharrison in: http://pactum-serva.blogspot.cz/2011/03/inherent-in-this-civilization-of.html 
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jistotu týkající se lidské existence. Podivné scény ukazují  křížení sil,  setkávání elementů a  
poranění přírody rozpoutané technologiemi a lidskou rukou.“84
Podívejte se také na:
• Petr Štembera: Štěpování, 1975
Milan Knížák
Představuje tělo jako součást přírodního chrámu.
Milan Knížák ukazuje, že chrámy není nutné hledat a vytvářet jako nákladné stavby v 
městské architektuře, ale že jsou k dispozici kdykoliv a kdekoliv. Stačí se zastavit, svléknout 
přebytečný oděv a lehnout si třeba čelem  k zemi. Tak by se daly velmi zjednodušeně popsat  
jeho  „Okamžité chrámy“. Na černobílé fotografii s tímto názvem můžeme vidět tělo nahé 
dívky, jak se otiskuje do sněhu, stojí v kruhu nakresleném dřívkem do písku, nebo jak spolu s 
nalezenými  starými  trámy vytváří  siluetu  kříže.  Eko-podtext  umocňuje  fakt,  že  posledně 
jmenovaná scéna se odehrává pravděpodobně ve vytěženém lomu nebo na podobně „pustém“ 
místě. 
Stejně  posvátně  působí  krajina  v  díle  „Svatební  obřady“.  Milan  Knížák  v  nich 
84 Shana a Robert Parkeharrison in: http://www.parkeharrison.com/statement  
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navrhuje pro své přátele a známé rituály, které by se měly odehrávat právě ve volné krajině. 
Rituály jsou velmi jednoduché a  pracují  s archetypálními prvky,  jako je vysazení  stromu, 
zapálení ohně nebo putování dvojice pustým lesem.85
Svatební obřad č. 1
Všichni jdou daleko do lesa, až narazí na mýtinu.
Sednou si do kruhu. Dvojice uprostřed mlčí. Pak milenci vstanou a políbí se. 
Darují si nějakou věc, která nesmí být koupena.
Napijí se z poháru rudého vína.
Všichni pijí rudé víno.
Uprostřed kruhu zasadí strom a na jiném místě zapálí oheň.
Všichni společně jedí, pijí, baví se a veselí.
Každý třetí rok musí manželé ve výroční den navštívit toto místo. 
Jen ty nejvážnější důvody jim v tom mohou zabránit.
…................................
Svatební obřad č. 2
Putování osamělým lesem.
…................................
Svatební obřad č. 3
Noc na břehu široké řeky.
…................................
Svatební obřad č. 4
Nekonečné hlazení.
…................................
85 Milan Knížák: Akce, Gallery, Praha, 2000, s. 138 - 141.
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Podívejte se také na:
• Walter de Maria: Desert Cross (nezachováno); 1969, Mile long drawing, 1968
• Michael Heizer: Complex city, 1972 – 76 
Hamish Fulton
Zkoumá médium chůze a jeho možnosti.
Hamish Fulton chodí. Kdekoliv. Podmínky mohou být různé. Mohou to být jednodenní 
„výlety“ nebo náročné horské expedice. Někdy jde jen pár hodin, jindy týdny nebo měsíce 
jako při cestě od „John O'Groats“ do „Lands End“, kdy ušel 1 022 mil. 
Občas zkouší s „médiem“ chůze i experimentovat. Jako např. při akci, kdy se spolu s 
dalšími lidmi vydal na deset kilometrů dlouhý úsek, který šli všichni pozpátku. Povětšinou se 
ale soustředí jen na obyčejnou chůzi.  Věří  totiž, že existuje silný vztah mezi jeho stavem 
mysli a jeho performancí – chůzí. Snaží se proto vždy maximálně vyprázdnit svou mysl tak, 
aby zvýšil kvalitu svého díla – kvalitu své chůze. V souladu s tím je např. akce „No talking 
for seven days“ (Sedm dní bez mluvení) z roku 1993, při které Fulton chodil po lese bez 
vydání jediného slova.
Pokud umělec na svých cestách nějaké záznamy pořizuje,  mívají  podobu krátkých 
slovních hesel nebo několika „dokumentárních“ fotografií.  V galerijním prostoru se potom 
můžeme setkat s jejich prezentací v podobě několika metrů velkých plakátů zobrazujících 
třeba jen horizont nebo několik základních slov jako např. „Mozek-srdce-plíce“ nebo „Mraky 
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– kameny“. Fulton to komentuje slovy: „Předkládám divákovi jen jakousi kostru. To, co mu v  
ní chybí, může vyplnit na základě vlastní zkušenosti.“86 
Fulton se svým dílem přímo i nepřímo vyjadřuje k životními stylu současného člověka 
a  globální  problémy vidí  jako  logický  výsledek  pasivního  a  antropocentrického  přístupu. 
"Myslím, že globální oteplování přichází v důsledku toho, že ignorujeme jiné formy života.  
Myslíme pouze na lidstvo. Toto je zřejmě hloupé, ale vezměte si, že např. využití internetu se  
vztahuje  pouze  na  lidské  bytosti.  Těžko  ho  můžou  využívat  třeba  mravenci.  Internet  je  
založený  pouze  na   lidské  bázi,  a  tak  například  můžete  sledovat  velmi  krásný  film  o  
Antarktidě, o volně žijících živočiších nebo o severním pólu a přitom sedět doma v křesle.  
Sledujete tu úžasně natočenou scénu s ledními medvědy a tak dále - ale otázka je: Co dobrého  
to může přinést kromě toho, že pocítíte úžas nad životem ledních medvědů, nebo jste dokonce  
více  překvapeni  schopnostmi  lidí  a  kamery  zprostředkovat  to  jako  naléhavý  příběh  o  
medvědech, globálním oteplování a přitom celou dobu jenom sedíte doma a pozoruje to."87
Jiří Valoch
Fotografuje vizuální haiku a pojednává prostor a krajinu skrze slova.
Jiří Valoch je na poli umění jako doma hned v několika oblastech, z kterých přirozeně 
přechází sem a tam. Je známý především jako kurátor, teoretik i jako sběratel. Pro náš účel 
bude ale nejzajímavější jeho poloha umělecká. Valoch začal svá první díla tvořit přibližně od 
86 Hamish Fulton in: Babelgum: http://www.babelgum.com/clips/6004670 
87 Hamish Fulton in Mono-blog: http://mono-blog.com/2012/02/walk-of-life/ 
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roku 1963, tedy od doby, kdy mu bylo 17 let. Tehdy začal vytvářet první autorské knihy a psát 
poezii, která se postupně transformovala do vizuální podoby. 
V souvislosti s naším tématem ale stojí za zmínku především jeho fotografický cyklus 
s  názvem  „Haiku“ z  roku  1974.  Jedná  se  o  čtvercový  formát  černobílých  fotografií 
pořízených při jeho putování krajinou. Mísí se zde záznamy z volné krajiny s výjevy z krajiny 
kulturní i detaily, které napovídají, že umělec procházel městem nebo vesnicí. Haiku  je asi 
nejznámější forma japonské poezie a Valoch tento název zvolil, protože i jeho fotografie jsou 
jen  jakýmsi  lyrickým  pevně  sevřeným  minimalistickým  útvarem  zachycujícím  přírodní 
tématiku.
Jeho  realizace  z  přelomu 60.  a  70.  let  zasahují  do  oblasti  body artu,  land  artu  a 
konceptuální fotografie. Jako červená nit prochází ale jeho tvorbou práce se slovem a textem. 
Slovo je patrné jak v jeho fotografiích, akcích, tak i instalacích. Jedná se o formu konceptuální 
poezie  a  podobně jako u Hamishe  Fultona je  zredukována na minimum.  I  u  Valocha lze 
zobrazené texty vnímat spíše jen jako osnovu, kterou si můžeme dle své vlastní fantazie a 
zkušenosti dotvářet. To, co jeho prostorové instalace spojuje s krajinou je fakt, že lze skrze ně 
získat intenzivní tělesné, emocionální i mentální zážitky.
Karel Adamus
Vnímá tělo jako prostředek a tvorbu jako dar přicházející skrze neusilování.
Škola založená Aristotelem, nesla název „Peripatetická“, což znamenalo, že se výuka 
odehrávala  během  procházek  mezi  stromořadím  nebo  sloupořadím.  Za  „peripatetické“ 
označuje některé své kresby i Karel Adamus.  Jak napovídá sám název, jde o kresby vytvářené 
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za  chůze.  Jejich  tématem  může  být  její  rytmus,  soustředěnost  na  jednotlivé  kroky  nebo 
vnímání vzdáleností. 
Druhým východiskem a inspirací bývají texty nebo piktogramy, které se v průběhu 
chůze  transformují  do  dalších  vizuálních  podob  a  „kaligrafií“.  Příkladem takové  akce  je 
soubor „Doteky“ (2000) Adamus říká: „Práce vznikaly od května roku 1999 do června roku  
2000 v Beskydech, při výstupech na vrchol hory Ostrý (1044 m). Vnitřním pozadím každé  
kresby je řeč, tj.  vnitřní povídání určité suity po celou dobu kreslení. Sutty jsem se učil z  
Buddhových  rozprav  o  závislém  vznikání.  Kreslení  probíhá  za  chůze,  na  vlastním  těle,  
postupně  na  třech  energetických  centrech  těla  (čakrách),  a  to  na  čakře  břišní,  hrudní  a  
krční.“ 
Na přelomu tisíciletí lze pozorovat, že se Adamusův prožitek chůze v určitém smyslu 
zintenzivnil a přešel v meditaci. Na základě toho vzniknul cyklus kreseb  „Kolo  života“, z 
kterého je patrná výrazná inspirace buddhismem a taoismem. Ze stejného období pochází i 
jeho básnická sbírka „Měkké dno“ kde autor píše: „... Chceš tvořit? / čím víc o to stojíš tím je  
to nedostupnější/ a v nestřežené chvíli to samo přichází jako dar/ svrchovaný umělec bere dar  
a ne kořist … / pochopíš-li že vše se děje jak se má dít / naplníš osud“88
Jako dar přijal Karel Adamus i možnost zaznamenat intenzitu slunce. Vzniknul tak 
cyklus  „12  sluncí“,  ve  kterém pracoval  s  tématem pozornosti.  Jako  prostředek  si  zvolil 
koncentraci  na  jeden  bod,  což  bylo  v  tomto  případě  slunce.  Proces  kresby ho poté  vedl 
podobně jako buddhistická meditace k vyprázdnění mysli a plné soustředěnosti jen na proces 
záznamu.  Umělec  sám sebe  nechápe  jako  autora,  ale  spíše  jen  jako  prostředek  k  jejich 
realizaci.
Tak jako spolupracoval se sluncem, využil v jiném případě i kinetickou energii větru, 
když se spolu s ním pokoušel na volně vlající archy kreslit. Mezi podobně „roztřesené“ kresby 
patří i „Čtyři výlety na začátku podzimu“ z roku 1983 nebo „Hold šlépějím II“ (1973). Jedná 
se o záznamy z cest ovlivněné samotným aktem chůze. Na papíru vidíme stopu roztřesené 
ruky,  jakousi  „mapu“  pohybu  a  barevné  odlišení  čtyř  cest,  jako  bychom  putovali  po 
energetických turistických značkách. 
88 Karel Adamus: Měkké dno, Soukromý tisk, Třinec, 1997, s. 15.
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Richard Long
Kreslí do krajiny svou chůzí.
Běžně je Richard Long zařazován mezi tzv. landartisty. On sám sebe ale vnímá také 
jako sochaře, fotografa nebo malíře. V jeho díle je čitelný respekt k přírodě a materiálům, 
které využívá. Právě proto jeho díla zanechávají jen jednoduchou a minimální stopu. Když 
chodí, otiskuje svou stopu do terénu pod ním. Když maluje, otiskuje své dlaně namočené v 
blátě.  Když  „sochá“  skládá  jednoduché  geometrické  tvary  z  přírodních  materiálů  jako  je 
kámen nebo dřevo. Jeho umělecký program zní: „Z povahy věci: Umění mobility, lehkosti a  
svobody. Jednoduché tvůrčí činy chůze a označování. O místě, lokalitě, čase, vzdálenostech a  
měření. Díla, která využívají přírodní materiály a mé lidské měřítko v realitě krajiny.“89
Richardu Longovi bylo pouhých dvadvacet let, když se vydal do venkovské krajiny,  
aby svým procházením vyšlapal v trávníku dlouhou linii.  Dílo  „A line made by walking“ 
(Linie vytvořená chůzí) z roku 1967 se stalo svým způsobem milníkem v současném umění, 
protože zobrazovalo hranici mezi akcí a objektem, mezi performancí, sochou a kresbou. Jeho 
význam se  odvozuje  od  osobitého  způsobu  tvorby  i  výsledného  a  pomíjivého  „obrazu“. 
89 Richard Long in: http://www.richardlong.org/ 
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podzimu
Protože jej autor vytvořil obyčejnou chůzí přes louku sem a tam, bylo dílo velmi efemérního 
charakteru.  Jeho  existence  trvala  jen  do  té  doby,  než  se  stébla  trávy  opět  zvedla  a 
zregenerovala. 
Variací na to samé téma je akce „A walk by all roads and lanes touching or crossing  
an  imaginary  circle“ (Chůze  po  silnicích  a  cestách,  které  se  dotýkaly  nebo  křižovaly 
imaginativní kruh) 1977.  Vystavovaný artefakt je mapa, na které je zakreslený kruh. Svým 
způsobem jde o absurdní dvojrozměrný záznam putování, které má právě až z nadhledu tvar 
kruhu. Long opět využil své oblíbené médium chůze a jakoby bylo jeho tělo obří tužkou, 
nakreslil imaginární geometrický tvar na ploše mapy i samotné krajiny.  
Long svůj přístup popisuje slovy: „Mým záměrem bylo vytvořit nový druh umění, které  
by zároveň bylo novým způsobem chůze: chůze jako umění. Každá procházka sledovala svou  
vlastní  jedinečnou  a  formální  cestu,  konanou  z  originálního  důvodu,  a  byla  odlišná  od  
ostatních kategorií chůze jako je třeba cestování. Každá chůze, i když ne z definice nutně  
konceptuální, představuje konkrétní myšlenku. Chůze jako umění - pro mě znamená ideální  
způsob  jak  prozkoumat  vztahy  mezi  časem,  vzdáleností,  geografií  a  měřítkem.  Takové  
procházky jsou zaznamenány a popsány v mé práci třemi způsoby: v mapách, skrze fotografie  
nebo textové záznamy. … Všechny tyto formy jsou potravou pro představivost; jsou destilací  
mé zkušenosti.“90
90 Richard Long in Wikipedia: http://en.wikipedia.org/wiki/Richard_Long_(artist)#cite_note-6 
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Richard Long:  A walk by all roads and lanes  
touching or crossing an imaginary circle
Podívejte se také na:
• Karel Hynek Mácha: Panoráma Krkonoš, 1833
• Jaroslav Anděl: Cestou s Karlem Hynkem Máchou, 1976, 1977
• František Skála: Mapa trasy putování Praha – Venezia, 1993
• Karel Malich: Jdu lesní cestou a vracím se nazpátek, 1984; 
• Karel Malich: Pozoruji kopec ze tří bodů současně, 1982
• Jan Mlčoch: Výstup na horu Kotel, 1974
Pavel Pražák
Splývá s krajinou jako s živou bytostí.
Přibližně od roku 1999 začal Pavel Pražák intenzivněji hledat možnosti, jak navázat 
kontakt  se  Zemí,  případně  jak  s  ní  jako  s  druhou  bytostí  splynout.  Chodil  přírodním, 
kulturním i městským prostředím a kdykoliv pocítil potřebu přitisknout se svým tělem k zemi, 
učinil  tak.  „Začal  jsem uvažovat,  jestli  moje  nutkání  nemá jistou  souvislost  s  touhou po  
fyzickém kontaktu s jinou bytostí... Třeba to, co hledám v doteku slečny, mi může poskytnout  
dobrý kontakt se zemí. Pozdě odpoledne jsem odešel do polí za město a počal s alchymií.  
Ležel jsem na různých místech, v různých polohách. Bořil jsem obličej do hlíny...“91 Na rozdíl 
od  mnoha  jiných  „poutníků“  si  ovšem nevybíral  jen  místa  příjemná  a  harmonická,  ale  i 
příkopy, schodiště určená k zametení nebo prostor plný špíny  a odpadků.
V jeho  tvorbě  můžeme sledovat  dvojí  tendenci.  Jedna  vychází  z  potřeby určitého 
ponížení lidského ega a jeho splynutí s disharmonickým prostředím, jenž sám svým způsobem 
života spoluvytváří. Druhá tendence je opačná. Jde sice opět o proces rozpouštění lidského 
ega, ale  umělec tzv. „sublimuje“ v prostředí, které považuje za krásné a příjemné. Odevzdává 
se přitom celou plochou těla matce Zemi, jakoby se do ní vpíjel. Rozpouští své myšlenky, a 
jak sám říká, spojuje se s nervovou soustavou a energií Země. Takový proces by měl být podle 
autora  léčivý  a  měl  by  poskytnout  i  prostor  pro  utišení  a  vyčištění  negativních  pocitů. 
Horizontální polohu autor volí, protože mu  nejlépe umožňuje vzdát se kontroly nad vlastním 
tělem, uvolnit se a zároveň získat nejintenzivnější fyzické spojení. 
Některé okamžiky prožívá Pavel Pražák podobně intenzivně jako lásku k jiné lidské 
bytosti. Nejde ale o pouhé mentální cvičení a projev tzv. platonické lásky, ale přímo o fyzický 
91 Pavel Pražák: Sublimace, kontakt se Zemí, spojení skrze polibek in: 
http://www.galeriemagda.cz/magda/sublimace.php 
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prožitek vycházející  z doteku a spojení dvou bytostí.  V některých případech tak získává i 
erotické  „naplnění“.  „Lehl  jsem si  k  prameni  a  svými  rty  se  začal  dotýkat  proudu vody.  
Vdechoval jsem vlhkost, občas polknul malý doušek. Kdykoli jsem si živěji uvědomil svou roli  
dítěte kojeného Zemí, zrychlil se mi dech a pocítil jsem nečekaně silné vzrušení. Vzrušení toho  
druhu, které člověk nerad dává najevo na veřejnosti,  jelikož se cítí příliš odkryt, odhalen,  
otevřen, šťasten.“92
Potřeba splynutí celým povrchem těla se postupně minimalizovala a koncentrovala se 
do podoby nejintimnějšího doteku, do polibku. „První soustředěný polibek“ se odehrál roku 
2009 kousek od brněnské přehrady. Pavel Pražák popisuje, že jde o proces, kdy je nutné se 
soustředit a zanechat tak skrze polibek pozitivní stopu. „Druhý polibek už byl intenzivní a  
adresný, soustředil jsem se na to, aby se dotek mých rtů stal můstkem mezi mým srdcem a  
místem na cestě u řeky s lavičkou. Pocítil jsem něhu a láskyplný kontakt prosvětlující ono  
místo a zároveň jsem si byl vědom okamžité a bezprostřední odezvy.“93 Jeho akci lze chápat i 
jako variaci pradávných magických rituálů, protože autor je přesvědčen, že na místě se díky 
jeho spojení odehraje něco krásného.
Další  spojení  v  podobě  polibků  se  postupně  a  zcela  přirozeně  rozšířilo  i  na  jiné 
mimolidské bytosti. Cílem už ale není jenom spojení s danou bytostí nebo prostorem, ale i 
potřeba vyjádřit poděkování, vděčnost, lásku. Následují tedy polibky určené květině – fialce, 
hrušni na zahradě i vlastnímu pokoji. Autor se nakonec obloukem vrací zpět k lidem. Na akci 
„Kontejnery umění“ stojí schovaný za plentou a poskytuje lidem polibek na prostrčenou a nic 
netušící dlaň. 




Pavel Pražák: Záznam realizované sublimace
Podívejte se také na:
• Blanka Suris: První láska, 2002
• Michal Sedlák: Sex v mechu a kapradí, 1998
• Jindřich Štýrský: Sen o Matce-zemi I, 1940
• Meg Webster: Glen, 1988 
• Judith Todd: Rituál znovuoplodnění hory, 1978
Skupina Robotany
Vytvořili robota, jehož tělo se stalo součástí stromu, který se dotýká lidí.
U Petra Štembery, u manželů Parkeharrisonových nebo u Pavla Pražáka jsme viděli 
touhu po kontaktu nebo dokonce touhu po splynutí  s přírodou. Obdobné téma si zvolila i  
umělecká  skupina  Robotany,  ale  s  tím  rozdílem,  že  ve  svém  díle  využívá  nejnovějších 
technologií. 
Robotany  se  zaměřili  na  to,  aby  lidská  schopnost  dotýkat  se  rostlin,  nebyla  jen 
výhradní  vlastností  člověka  či  zvířat,  ale  aby  kontakt  s  rostlinou  mohl  být  „vzájemný“. 
Skupina tvořená trojicí umělců (Jill Coffin, John Taylor a Daniel Bauen) vytvořila za tímto 
účelem robota, který se stal součástí živého stromu - japonského javoru. Dotyk s přírodou má 
v tomto díle dvojí podobu. Ke stromu přichází člověk a chce si ho prohlédnout nebo se ho 
dotknout. Strom, respektive robot jeho přítomnost a blízkost vnímá a vychází mu vstříc tím, 
že se jeho větve pomalu a jemně nakloní směrem k člověku. 
Ačkoliv je prapůvodním strůjcem celého tohoto procesu člověk, v instalaci se nakonec 
díky němu dotýká celá trojice: člověk - strom – robot. Objekt nese název „Breeze“ (Vánek) a 
podobně jako u jiných projektů této umělecké skupiny jde o hledání možnosti, jak propojovat 
svět lidí, přírody a robotiky. Svým způsobem je tento projekt v protikladu k výše popsaným 
akcím jiných umělců. Ti se snažili o maximální jednoduchost a napojení se na krajinu v její  
divokosti a rozmanitosti. Skupina Robotany jde v tomto směru více vstříc právě těm divákům, 
kteří nechtějí vyvíjet kontemplační úsilí a procházet se divokou krajinou, ale kteří chtějí svůj 
zážitek získat přímo, rychle a třeba i ve vstřícném prostředí galerie.
95
6.6. ŽIVLY
Písemně zakotvené svědectví o tom, že člověk začal pojmenovávat a pracovat s živly 
máme až od dob presókratoské filosofie. Je však velmi pravděpodobné, že si jich byli lidé 
vědomi už dříve a že hledali způsob, jak s nimi nakládat. Některé současné esoterické proudy 
se svými popisy přírodních bytostí  opět obloukem vracejí  k pradávným mýtům, kdy byly 
jednotlivé živelné síly chápány ještě jako projevy konkrétního boha, bohyně či božství.
Zdá se,  že tuto představu poprvé transformoval  až filosof Thálés,  který se rozhodl 
pracovat s jedním z živlů jako s pevným filosofickým pojmem a za základ naší skutečnosti 
určil  vodu.  Fascinovala  ho  podobně  jako  současné  umělce  její  proměnlivost  a  schopnost 
přetavit se velmi rychle do jiného skupenství. Voda je déšť, vločka, led i pára. Anaximenés 
následně zvolil za pralátku vzduch a Hérakleitos popisoval skutečnost pomocí metafory ohně. 
Všechny čtyři  živly  byly  ale  poprvé  pojmenovány a  určeny za  základ  světa  až  u 
Empedokla. Číslo čtyři dávalo smysl, odpovídalo čtyřem světovým stranám i čtyřem ročním 
obdobím, navozovalo představu všeobecnosti a zároveň i jisté základní stálosti a harmonie. 
Poté už mohl navázat Hippokratos se svou naukou o čtyřech tělesných šťávách, které určují 
temperament a osobnost člověka. 
Platónovi i Aristetolovi ovšem v nauce chyběl svorník, který by zajistil, aby jednotlivé 
živly držely pohromadě a tvořily harmonický celek. Tak se u Platóna objevil pojem „nebeský 
éter“, který Aristoteles považoval za „pátou esenci“. Stoici navázali a pátý živel ztotožnili s 
duchem. Pomalu tak pootevřeli bránu k pochopení později se prosazujícímu křesťanství.
Živly ale nejsou doménou pouze evropské tradice; najdeme je v mírných modifikacích 
i v asijské kultuře. O pěti živlech se hovoří např. v buddhismu, kde se pro pátý živel užívá 
název „prázdný prostor“. V čínském taoismu se jako pět živlů uvádí dřevo, oheň, země, kov a 
voda.94 
K  nauce  o  živlech  se  navíc  vždy  pojily  holistické  výklady,  které  zahrnovaly  jak 
procesy v přírodě, v lidském organismu, tak i v astrologii a vesmíru. Všechny tyto principy 
jsou i nadále atraktivní a živé pro současné umělce, kteří vědomě či zcela náhodně čerpají ze 
stejných zdrojů a zkušeností jako kdysi staří filosofové.
94 Wikipedie: http://cs.wikipedia.org/wiki/%C5%BDivel 
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Proč volím teorii živlů jako jedno ze schémat eko-artu? 
Živly představují svět v napětí. Úlohou člověka a umělce je najít možný rovnovážný 
stav nebo podat svědectví, kdy je tato rovnováha narušována. Téma živlů umožňuje odlišný 
pohled. Jedná se o přístup výhradně filosofický, duchovní nebo náboženský. Tato nauka má 
svým  holistickým  přístupem  blízko  k  hlubinné  ekologii.  Teorie  pátého  elementu  zase  k 
učením, které vnímají ducha jako svorník, který drží naší fyzickou skutečnost pohromadě. 
Živly byly vnímány jako přírodní „základ“ skutečnosti  a jako takové byly (a jsou) hodny 
„ochrany“. Člověk je sice běžně ovládá a využívá, ale ve skutečnosti jim je podřízen a měl by 
se naučit  s  nimi citlivě nebo přinejmenším efektivně zacházet,  tak aby se pro něj  nestaly 
ohrožením.
Umělecké  dílo  zahrnující  „práci  s  živly“  považuji  za  nevysloveně  ekologicky 
zakotvenou  výpověď.  Reprezentuje  totiž  hodnotový  posun  a  míří  ke  kořenům problému. 
Umělci ve svém díle mohou prezentovat přímo sebe, své zážitky a nabízí vhled do světa svých 
prožitků, úvah, motivací či „meditace“. Může jít také o bytostné hledání blízkosti a kontaktu s  
mimolidským světem. Různé akce nebo performance zdůrazňují propojení člověka s okolním 
světem a  živost  tohoto  zdánlivě  neživého  světa.  Výstupem může  být  jen  minimalistický 
způsob záznamu. Jedná se o stručné výpovědi, krátké písemné záznamy, jednoduché kresby, 
malby,  videa  ale  i  monumentální  objekty  v  podobě  soch  nebo  různých  nebeských  či 
vesmírných observatoří. Umělci až na výjimky svou tvorbu nedefinují jako tvorbu „s živly“ či 
„pro živly“, ale v jejich dílech je taková stopa patrná, včetně určitého přesahu k duchovním 
hodnotám. 
Jiným výstupem takového „napojení“ na živly bývá jejich personifikace. Může jít o 
bytost  vztahující  se  k  některému  z  „hlavních“  živlů  či  zpodobení  konkrétního  místa  do 
antropomorfní bytosti. Jedná-li se o bytosti příjemné, bývají často znázorňovány jako mladé a 
krásné dívky (víly, divoženky, bludičky). Pokud jde o živel nevyzpytatelný a děsivý, bývá to 
častěji muž (vodník, vlkodlak apod.). Výtvarný rukopis se pak liší dle toho, nakolik je časově 
vzdálen od přítomnosti.  Současný trend zobrazuje tyto bytosti  často velmi  jednoduchou a 
schematickou  kresbou.  Čím  více  se  noříme  do  minulosti,  tím  může  být  jejich  podoba 
propracovanější.95
95  Viz. např. zelený muž v gotickém sochařství, apod.
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Marian Palla
Tvorba jako respekt ke kameni, hlíně, vodě.
Tento  autor  se  pohybuje  s  lehkostí  a  humorem  na  pomezí  slova,  obrazu  a  akce. 
Charakteristický je jeho přístup, že umění není třeba nikde hledat a vytvářet, ale spíš „jen“ 
umět zviditelnit to, co už leží přímo před námi. Marian Palla je nejen autorem mnoha textů, 
ale i malířem mnoha obrazů. Když mu ale jednoho dne došly barvy, vzal krumpáč a šel si 
místo ní nakopat hlínu na pole. Pallův přístup je důkazem, že tvořit se dá kdekoliv a kdykoliv. 
Jeho „příroda“ nestojí někde mimo něj. Není jí třeba ani hledat ani pojmenovávat. 
Tak je to i v případě jeho „básní“. I přestože se jedná o  krátké texty, je možné chápat 
je i jako způsob dokumentace Pallových osobních „performancí“. Akce samotná se skládá z 
jednoduché  manipulace  s  „předměty“  a  její  písemný  popis  je  místy  dokladem  autorova 
osobitého humoru: „Prostoru se dotkneme tak, že strčíme ruku tam, kde nic není.“96
Při  pozorném  čtení  zjistíme,  že  Palla  velmi  jemně  zachází  s  archetypálně 
jednoduchými „předměty“ a jevy. Může jím být slunce, voda, čaj, kniha, dřevo, hlína nebo 
kámen. To vše vztahuje k tématu času, prostoru a našeho prožívání ticha.
Věci
Když roztaje sněhulák, nevznikne voda, ale něco, co bylo sněhulákem.
Mezi věcmi musí být tak velká mezera, aby se do ní vešlo ticho.
Kdy dech vchází do větru: dne 24. 6. 1984 jsem vystoupil na kopec, 
obrátil se po větru a pokračoval v dýchání.
Popíjení čaje s kamenem.
Hledání: dne 8. 8. 1984 jsem zanesl kámen do zahrady
a potom jsem ho šel hledat na pole.
Prostor
Prostor mezi kamenem a dřevem je jiný, než mezi dřevem a kamenem.
Prostoru se dotkneme tak, že strčíme ruku tam, kde nic není.
Ticho
Ticho přichází s myšlenkou, neposlouchá se.
Mlčení není ticho.





Čaj, kámen a ruka
Čaj jsem uvařil ve větru.
Kámen jsem vykopal na poli.
Rukou jsem pohladil psa.
V době, kdy bylo slunce za ořechem.
Kámen jsem zvedl ze země.
Čajem jsem zalil trávu.
Rukou jsem utrhl kopřivu.
V době, kdy bylo slunce za meruňkou.
Čaj jsem vypil.
Kámen jsem zakopal.
V době, kdy bylo slunce u lesa.
…
Kámen, ruka a déšť
Vzal jsem do ruky kámen a stoupl si do deště.
6. 2. 1984 
…
Slunce a větev
Dopíjím čaj a slunce je rozpůleno větví.
Ještě chvíli budu vidět slunce.
Větev se pohnula.
V době, kdy bylo slunce za ořechem, jsem uslyšel vlak.
Další větev se pohnula.
Počkal  jsem, až zasvítí do okna slunce.
…
Yoko Ono
Daruje větru materiál na obraz.
„Painting for the wind“ neboli „Malba pro vítr“ z roku 1961 je příkladem spolupráce 
s živlem vzduch. Instrukce Yoko Ono zněla  „Naplňte sáček semeny jakéhokoliv druhu, do  
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sáčku udělejte díru a umístěte ho kdekoliv, kde fouká vítr.“97 Jde vlastně o akční umění, kdy 
finální akci vykonává živel. Umělec se vzdává svého ega v podobě manipulace konkrétního 
výsledku. Pro dílo vytváří pouze jednoduché základní podmínky. 
Za zmínku stojí i obdobná akce z léta roku 1961: „Painting to see the skies“ (Malba 
pro možnost vidět oblohu), kdy instrukce zněla:  „Vyvrtej do plátna dvě díry a zavěs ho na  
místo, kde můžeš pozorovat oblohu.“98
James Turrel
Proměňuje prostory pod zemí na observatoře, z kterých lze pozorovat nebe.
Přibližně od roku 1970 začíná Turrel vytvářet sérii tzv. "skyspaces", což jsou uzavřené 
prostory otevřené pouze do nebe. Vejde se do něj přibližně patnáct diváků, kteří mají možnost 
sedět na velkých kamenných lavicích podél všech čtyř stěn místnosti. Stačí se opřít a mírně 
zaklonit  hlavu.  Turrell  byl  celoživotním quakerem99  a  tak jeho pojetí  práce se světlem a 
nebem rozhodně nabírá náboženské konotace. 
V Evropě  se  do  takového  „Deer  Shelter  Skyspace“ můžete  vydat  do  Británie  do 
Yorkshire parku. Mnohem známější  je ovšem dílo s názvem „Roden crater“. Jak již název 
napovídá, jedná se o observatoř umístěnou přímo v srdci kráteru,  nacházejícího se v Arizoně.
Turrelovou vizí  je umožnit  současnému člověku zastavení a zpomalení: „Cítím, že  
moje práce je určena pro jednu bytost, pro jednu individualitu. Dalo by se říct, že tou osobou  
jsem já, ale není to pravda. Je to pro idealizovaného diváka. (…) Byl jsem na výstavě, když  
byla v LA vystavena Mona Lisa, ale mohl jsem si jí prohlížet pouhých 13 sekund, než jsem  
musel postoupit dál. Možná znáte hnutí „Slow food“100. Možná bychom měli mít také hnutí za  
pomalé umění, které bychom mohli pozorovat třeba hodinu.“101
97 Yoko Ono: http://www.artnotart.com/fluxus/yono-paintingforwind.html 
98  Yoko Ono: http://www.artnotart.com/fluxus/yono-paintingtoseetheskies.html 
99   Quakers jsou mezinárodním náboženským hnutím, které předpokládá kněžství každého věřícího.
100   Hnutí založené na tom, že by si měl člověk jídlo vychutnat a sníst v klidu. V podstatě jde o opozici vůči tzv. 
  „Fastfoodům“.
101   James Turrel in Wikipedia: http://en.wikipedia.org/wiki/James_Turrell#cite_note-9 
100
James Turrel: Rodon crater
Vladimír Merta 
Je prostředníkem mezi živlem a obrazem.
Vladimír Merta našel způsob jak nechat nakreslit autoportrét samotnou řeku. Kresba je 
vytvořena pomocí vodního sloupce řeky Ohře pod Nechranickou přehradou. Umělec zavěšuje 
na jednoduchý mechanismus štětec, který volně klouže po povrchu papíru. Jeho role je role 
průvodce, který včas namáčí štětec do další barvy, volí jeho tloušťku, případně kresbu ukončí. 
„Řeka  v  podstatě  má  svoji  vlastní  energii  a  svoji  vlastní  citlivost.  Svým vlastním  
vodním sloupcem dokáže vytvářet kresbu, svoji vlastní tvář, svoji vlastní podobu... Dynamika  
řeky se ukazuje i na malé jednoduché kresbě, kdy je vidět, že místy je pohyb velmi jemný a  
plynulý  a  jindy  se  velmi  intenzivně  a  energicky  rozbalí  do  takového  až  expresivního  
výrazu.“102
Na  podobném  principu  pracuje  i  s  větrem.  Vítr  je  „rukou“,  která  vytváří 
nepředvídatelný  pohyb  po  plátně.  Určuje  intenzitu  a  strukturu  kresby.  Předzvěstí  tohoto 
102 Vladimír Merta in: Řeka v proudu času, dokument z archívu ČT:   
   http://www.ceskatelevize.cz/porady/10244244908-reka-v-proudu-casu/ 
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James Turrel: Rodon crater
způsobu práce byla ale už Mertova procesuální instalace s názvem „Vítr Motol“ z roku 1979. 
Papírová plocha v ní byla ovlivňována a prohýbána intenzitou a směrem větru. Důležitou roli 
hrála také pružnost a fyzikální vlastnosti dřevěných lišt, které se pod náporem větru různě 
ohýbaly.
Podívejte se také na:
• Karel Adamus: Větrné kresby
• Martin Zet: Kresby mořem
• Walangari Karntawarra: Water dreaming, 2007; Fire dreaming
• Ryan Wolfe: Sketch of a field of grass, 2004
Charles Ross
Nechává kreslit slunce a z pořízených záznamů sestavuje kalendář.
Charles Ross používá stejný princip jako Vladimír Merta. Pouze s tím rozdílem, že za 
autora svých kreseb si vybírá slunce. Pod zvětšovací čočku na střechu svého domu umísťoval 
malou  dřevěnou  destičku.  Díky  čočce  vznikal  žár,  který  vypaloval  do  destičky  různě 
intenzivní  stopu  slunečního  svitu.  Ross  tento  záznam pořizoval  den  co  den  po  celý  rok. 
„Světlo vypaluje do dřeva své vlastní obrazy. Vnímám tyto záznamy jako tu nejprimitivnější  
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Ilustrace 1: Vladimír Merta: Malba větrem
možnou  fotografii.  Jsou  to  obrazy,  které  zachycují  energetické  podmínky  dne  kreslené  
samotným sluncem.“103
Když Ross vyskládal všechny destičky na podlahu, tak aby navazovali den po dni, 
zjistil,  že  linie  vytvářejí  obraz  dvojité  spirály.  Spirály  časově  odpovídaly  období  kolem 
slunovratů, rovné úsečky času rovnodennosti. Vzniklý obrazec autorovi následně připomněl 
symbol, který se od pradávna vyskytuje napříč všemi kulturami, ať už se jedná o umění doby 
kamenné,  čínské  umění  zobrazující  jin  a  jang,  keltské  umění,  řecké  votivní  umění, 
hinduistické a buddhistické mandaly nebo islámské arabesky. V různých kulturách a dobách 
byl používán jako symbol pohybu slunce, ale i biologického, duševního a duchovního růstu. 
Rossovo dílo nám připomíná, že po tisíce let až do začátku minulého století určoval 
čas  a  s  ním související  duševní  i  fyzickou aktivitu  pouze  východ a západ slunce a  roční 
období. Současné technologie nám umožnili ignorovat naši závislost na přirozených zdrojích 
energie a přejít do umělého světa nezávislé spotřeby a ničím neomezeného prožívání času a 
jeho rytmu.104
103 Charles Ross in: Linda Weintraub: Cycle-logical art, s.87.
104 Linda Weintraub: Cycle-logical art, s.88.
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Charles Ross:Sunlight Convergence  Solar  
Burns
Podívejte se také na:
• Olafur Eliasson: The weather project 2003
Nancy Holt
Připomíná lidem, že v sobě mají jako jednu ze základních potřeb, potřebu pozorovat  
nebe.
Čas  a  funkce  jsou  dvě  hlavní  témata  Nancy  Holt.  Jak  Holt  sama  říká,  potřebuje 
vytvářet  umění,  které  má  nejen  vizuální,  výtvarnou  hodnotu,  ale  zároveň  je  funkční  a 
nezbytné pro společnost. Je poměrně problematické posoudit nezbytnost (jakéhokoliv) díla, 
nicméně pracím od Nancy Holt nelze upřít funkčnost. Takový je i její návrh na zpracování 
obrovské skládky, která se měla proměnit ve velký park, a zároveň fungovat jako alternativní 
zdroj energie.  „Sky Mound“ (Nebeská mohyla) je 57 akrů velká a nachází se na skládce v 
New Jersey. 
S naším tématem živlů však mnohem více souvisí její dílo  „Sun tunnels“ (Sluneční 
tunely), které se skládá ze čtyř betonových tunelů orientovaných tak, aby mohly fungovat jako 
observatoř denní i noční oblohy. Nancy Holt by si přála, aby se lidé skrze její dílo stali více 
vědomí prostoru a řádu vesmíru.   "Mám pocit, že potřeba podívat se nahoru na oblohu, na  
měsíc a hvězdy, je něčím základním, a je uvnitř každého z nás. Takže když říkám, že moje  
práce je ztělesněním mé vlastní vnitřní reality, myslím tím, že dávám lidem prostřednictvím  
umění to, co již mají sami v sobě.“105
105  Nancy Holt in wikipedia: http://en.wikipedia.org/wiki/Nancy_Holt 
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Nancy Holt: Sun tunnels
Milan Maur
Kresbou zaznamenává pohyb slunce, vody, listů, hmyzu...
V  díle  Milana  Maura  nalezneme  v  několika  cyklech  komplexně  zpracovaný 
neuchopitelný pohyb  všech čtyř živlů. Mapuje vzduch skrz vítr a padání listů, zemi skrze 
vlastní  putování  nebo  záznamy pohybu  kamene  po  papíru,  vodu  díky kresbě  zachycující 
vločky, tání ledu a sněhu, příboj, déšť nebo hladinu řeky. Oheň pak skrze záznamy světla a 
stínu nebo cesty za sluncem, kdy se za ním vydává od úsvitu až do soumraku. Výstupem je 
minimalistická kresba. Neuzavřený kruh zakreslený přímo do mapy. 
Podobně jednoduché jsou i jiné záznamy. Povětšinou jde o kresby vycházející z linie. 
Záznamy chuchvalců čar na papíře byly původně třeba jen nalezený přírodní pigment. Kresby 
někdy doprovází stručným komentářem, jindy je komentář přímo dílem samotným. Příkladem 
je kresba „Sněžení“: „Když začalo 25. února 1984 sněžit, šel jsem do polí. Tam jsem nechal  
na papír dopadnout pět vloček. Místa, na která vločky dopadly, jsem označil. Pak jsem se  
svlékl, lehl si na zem a nechal sníh padat na sebe.“106 Obdobně pracuje Milan Maur i ve světě 
hmyzu. Cyklus „Vše živé“  kresbou „fotograficky“ snímá pohyb ryb, vlaštovek, vodoměrek, 
mušek, čolků, berušek nebo motýlů: „19. října 1988 jsem v Plzni - Závrtku vyhledal v ranní  
rose běláska, počkal jsem, až vzlétne a pak jsem ho celý den sledoval.“107
Takto komentuje Maurův přístup k přírodním silám kurátor jiří Valoch: „V průběhu 
práce se ukázalo, že k ní nelze přistupovat s apriorními představami o výsledku. Velmi brzy se  
autor  vzdal  „hledání"  určitého  obrysu,  určitého  tvaru  —  naopak,  naprosté  podřízení  se  
přírodnímu prostředí, nemotivovanost volby určitého detailu se ukázala nosná. Žádný detail  
není  v  přírodě  dominantní,  všechny  mohou  být  pouze  dokumentem  určitého  přírodního  
fenoménu; mnohem více než ryze gnoseologický má současná Maurova tvorba ontologický  
charakter  — je  artikulací  bytí  člověka  jako  součásti  přírody,  jeho  zařazení  se  do  rytmu  
přírodních procesů a dějů (nebo alespoň pokusem o to)…“108
 
106Milan Maur: http://www.milan-maur.cz/stranky/VODA-soubory/Kombinovana-technika-na-papiru-2-milan- 
maur.html 
107Milan Maur: http://www.milan-maur.cz/stranky/VSE-ZIVE-soubory/Cesta-za-belaskem-milan-maur.html 
108  Jiří Valoch:  Katalog výstavy Milan Maur: Obrazy, kresby; Galerie mladých; Brno, 1985.
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Toshikatsu Endo
Vytváří minimalistické, ale monumentální ohořelé objekty demonstrující propojení  
všech čtyř živlů.
Válec, kruh, krychle nebo jehlan. Základní geometrické tvary stejně jako používání 
základních  živelných  prvků  ohně,  vody,  země  a  vzduchu.  Endo  vytváří  monumentální 
minimalistické objekty ze dřeva, které rituálně pálí nebo pracuje s vodou, kterou „navrací“ 
zemi. Některá díla nechává bez názvu ovšem s tím, že variuje podtituly jako „voda, země, 
vzduch, slunce“. Endo chápe oheň jako energii, která je sice ničivá, ale zároveň jako zdroj 
energie a očisty. 
Jeho 11 metrů dlouhý objekt  „Void -  Wooden Boat“ (Prázdnota – Dřevěná loďka) 
(2009) připomínající tvarem kánoi dokonale propojuje právě prvek ohně a vody. Nejen, že 
objekt připomíná plavidlo, ale zároveň je v jistém smyslu i nádobou, která by mohla vodu 
přijímat a podržet. Endovo plavidlo je paradoxně ohořelé a zuhelnatělé. Je to objekt, který se 
houpe na vlnách dvou živelných světů a propojuje je v jeden harmonický celek.
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Milan Maur: V rytmu pohybu rybek smýkaných příbojem
Toshikatsu Endo:  Void - Wooden Boat
Karel Malich
Spojuje dráty do prostorového obrazu vnitřní krajiny.
Technické, ale vlastně magické drátěné trojrozměrné objekty začínaly u Malicha jako 
modely mraků. Později zůstala inspirace krajinou a duchovními zážitky, ale díla se stále více 
abstrahovala  do  geometrických  forem.  Jedná  se  v  podstatě  o  trojrozměrnou  kresbu  z 
barevných  drátů,  která  může  být  zcela  minimalistická  nebo  naopak  velmi  dramaticky 
zahuštěná a kde se vzniklá struktura podobá vesmírným siločarám. Už samotné názvy plastik 
naznačují hlavní autorova témata: „Viděl jsem trhlinu v prostoru“, „Krajina s věčnem“ nebo 
„Lidsko-kosmická soulož“.
Materiálově střídá Karel Malich náročnou práci s drátem s malbou měkkým suchým 
pastelem nebo kvašem. Podobně jako u plastik se jedná o záznamy světel, energií nebo cest za 
nimi. „Najednou jsem v sobě uviděl duhový válec, ve svém těle. A šest zářících bílých vertikál,  
které mizely v takové pudrovité šedé hmotě.(...) Co je pro mě příroda... V té krajině jsem cítil,  
že není úskočná, že mě přijme a nic na mě nechystá(…) Prostě tu krajinu cítím jako, že je to  
nejdůležitější věc, ale cítím za ní ještě něco jiného, duchovního, což se bojím takto říkat.“109
109 Karel Malich in TV archív, pořad Výtvarnické konfese: Karel Malich: 
http://www.ceskatelevize.cz/porady/10166142313-vytvarnicke-konfese/ 
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Karel Malich: Pozoruji kopec ze tří bodů 
současně
Jenine Shereos
Zhmotňuje vítr v prázdném prostoru galerie. Zachycuje nezachytitelné.
Jenine Shereos vytvořila prázdný prostor. Tuto prázdnotu umocňuje iluze větru, který s 
sebou jakoby odnáší i vše neviditelné. Autorka se ale nesnažila doslovně simulovat skutečné 
foukání větru, ale pouze vizuální podobu takového děje. Ve svém díle „Curatins“ (Záclony) 
lemovala  spodní  část  záclon  drátem  obaleným  v  červené  niti,  tak  aby  vytvořila  iluzi 
zastaveného pohybu.
Obecně lze od Shereos očekávat „nápodobu“ přirozených jevů. Ve svých  „Leaves“ 
např. napodobuje krásné žilkování, které většinou vídáme v rozpadajících se listech. Autorka 
je  ale  splétá  z  jiného  organického  materiálu  -  z  lidských  vlasů.  K  zachování  tvaru  listu 
používá vodou ředitelný lak na zpevnění každého nepatrného uzlíku na každém průsečíku. 
V projektu „Krajky“ zachycuje pomocí vyřezaných šablon proměnlivé stíny stromů. 
„Pokouším  se  zachytit  něco,  co  je  nakonec  pomíjivé.  Zajímá  mě,  co  to  vůbec  znamená  
pracovat  s  pamětí,  časem a  místem.  Zajímá  mě  akt  kresby  jako  metafory  paměti.  V mé  
poslední  práci  jsem  vytvářela  krajkové  vzory  sledováním  stínů  stromů.  (…)  Jakmile  se  
posadím, abych stín zakreslila, zjistím, že se neustále mění a posouvá. V průběhu hodiny nebo  




Chápe živly jako partnery a skrze různé interakce s nimi vytváří nové významy.
Cílem akcí Milana Knížáka je jednotlivé prvky, z kterých se živly skládají,  poznat. 
Akce „Poznávání vzduchu“ z roku 1977 se např. soustředí na to, že vzduch můžeme různými 
způsoby ovládat, využívat, použít, poznat anebo se jej případně pokusit i zabít. Sám Knížák 
naznačuje, že toto je možné jen tehdy, chápeme-li vzduch jako „partnera“ nikoliv jako „věc“.
„Poznávání vzduchu:
Chytíme vzduch do rukou.
Mazlíme se  se vzduchem.
Snažíme se vydýchat z místnosti všechen vzduch.
Uděláme si šaty ze vzduchu.









Stejný přístup můžeme vnímat  i  v  případě spolupráce s  kameny.  Slovo spolupráce 
používám záměrně, protože Knížákův komentář implikuje, že kámen vnímal jako fyzického či 
myšleného spolutvůrce všech jeho akcí a procesů. Tím, jaký kámen je, určuje možnosti, jak s 
ním (ne)může být naloženo. Milan Knížák ovšem překračuje zažité způsoby manipulace s 
kamenem. Neomezuje se tím, že by měl být kámen pouze stavební nebo sochařskou hmotou, 
ale zkouší ho pojídat, myslet si na něj atp. V létě 1981 sumarizoval své poznání do textu „5 
Kamenů“:
„Kámen mě přitahuje už velmi dlouho svou magičností. Nemám na mysli kámen jako  
110  Milan Knížák: Akce, Gallery, Praha, 2000, s. 218.
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materiál  pro  zpracování...,  ale  kámen  JAKO KÁMEN:  (kámen  jako  jedinec,  kámen  tvor,  
kámen  člověk)  existující  již  v  konečné  podobě  (vlastně  pomalu  měnící  se)  podobě  je  
respektován. Může být nalezen,  viděn, uvědomněn si,  myšlen,  atp.  Rituálnost kamene mne 
vyprovokovala  (během let)  k  mnoha manipulacím (a  to  jak  fyzikálním,  tak  i  duševním) s  
nalezenými kameny. Poněvadž většina těchto úkonů probíhala zcela spontánně (bez záměru  
vytvořit  jakékoliv,  byť  sebeabstraktnější  dílo),  neexistuje  z  nich  žádný  záznam,  mimo  
nesdělitelných stop otištěných na mém vědomí a rozpuštěných v mých konáních.“111
 
Miloš Šejn
Poznává zemi celým povrchem těla. Pečuje o ni.
Nahé tělo,  zrychlený tep,  hlasitý  dech,  světlá  kůže  na  pozadí  štěrku,  zpocené tělo 
pohybující se v průsmyku skály. Miloš Šejn drží kameru v ruce, záběry jsou „náhodné“, nedají 
se vymyslet, je to pra-pohyb, pra-tanec. Tak nějak by se dalo popsat video „Bílá skála“112 z 
roku 1996.
U Miloše Šejna by bylo možné zkoumat mnoho poloh eko-artu. Odkaz na živly je 
každopádně velmi silnou linií. Ať už se jedná o sbírání vzorků přírodních pigmentů země, 
kresba s nimi, kresba házenými kameny na povrch papíru, fotografické záznamy akcí, kde se 
autorovo tělo stává součástí vody, sněhu, vodopádu, jiker, rozbahněné tůně, mechu, travin, 
ledu, ohně, řas nebo páry. 
Šejn svou zkušenost s živly získává díky častému pohybu v krajině a také díky chůzi: 
„Chůze se svýqmi motorickými charakteristikami je nejelementárnější tělovou aktivitou, která  
je v přírodním prostředí možná - může být organizována " odněkud někam"  a toto vymezení  
můžeme  chápat  jako  prostorovou  skulpturu  sui  generis.  Bloudění  přináší  další  významy,  
především  aspekt  nezáměrnosti,  neinvenčnosti,  ale  také  kvalitu  existenciálního  ohrožení  
aktéra, rozumí se osamoceného. (…)“113
V roce 1995 na den Země vykonali studenti AVU spolu s Milošem Šejnem akci „Teple 
ti vážeme rány“ na hoře Tlustec. Rozhodli se vzít různé papíry, látky a šaty a symbolicky 
obvázat všechny rány hory. Ověnčili kameny, stébla trávy, větvičky i celé stromy. Akce měla 
symbolický a rituální charakter. Zúčastnění se „napojili“ na Zemi jako na lidskou bytost, která 
111 Milan Knížák: Akce, Gallery, Praha, 2000, str. 282.
112  Miloš Šejn: http://www.sejn.cz/dilo/performance/bila-skala-1996 
113  Jiří Valoch: Land art a konceptuální umění, Krajina v současném umění, katalog, Praha, 1993.
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je nemocná a o kterou je třeba pečovat. 
Svým provedením se akce podobala pohanským zvyklostem, kdy se krajině či živlům 
darovali různé symbolické předměty a žádalo se o pomoc. Symboličnost byla zachována i v 
tomto případě. Látky slouží jako obvazy a mají „chránit“. Od tradičního rituálu se ovšem akce 
liší tím, že člověk nepřichází proto, aby mu bylo pomoženo,  ale naopak komunikuje se zemí 
tak, aby jí on sám svou pomoc nabídnul a poskytnul. Navíc nepřichází sám, ale jako celé  
společenství:  „Krajina  pro  dnešního  člověka  skýtá  skutečně  zásadní  impulsy,  pokud  k  ní  
nebudeme přistupovat pouze jako individua, ale jako kolektiv, jako rodiny. To znamená nový  
způsob rodiny, nový způsob chápání bytí v krajině.“114
David Nash
Tesá velké dřevěné objekty, které „daruje“ ohni a vodě.
Nash  vytváří  monumentální  skulptury  často  jen  z  jednoho  kusu  dřeva.  Tvar 
opracovává motorovou pilou  do  schematických krychlí,  jehlanů či  koulí.  Objekt  následně 
obloží kládami, které zapálí. V některých případech pošle ještě dílo po proudu řeky a sleduje 
jeho  pohyb.  Jeho  práce  se  ale  často  pohybuje  na  hranici  dvou  světů:  světa  svobodných 
přírodních sil a světa lidí, který má potřebu zasahovat a přírodní procesy ovlivňovat. 
114  Miloš Šejn: Rozhovor pro Český rozhlas „Zahradničení“:  
http://www.rozhlas.cz/mozaika/vytvarne/_zprava/557270
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Miloš Šejn: Tůní (Země)
Zajímavé  jsou v  tomto  ohledu  i  jeho živé  skulptury,  kdy Nash osciluje  mezi  rolí 
zahradníka a  umělce.  Za tímto  účelem byl  např.  požádán o znovuoživení  části  parku pro 
Kröller-Müller Museum v Otterlo v Nizozemsku. K překvapení zadavatele se ale nerozhodl 
stávající stromy pokácet, ale naopak je pouze zohýbal, prořezal a využil specifické pěstitelské 
techniky k tomu, aby se stávajícím stromům začalo dařit.
V  jeho  díle  „Ash  Dome“  zase  zachází  se  stromy jako  se  vzrostlými  bonsajemi. 
Vysadil do kruhu několik jasanů, které průběžně stříhá a upravuje tak, aby vytvořili pokud 
možno dokonalý, ale živý tvar kupole. Ortodoxní ochránci přírody jej rádi napadají za to, že 
násilně zasahuje do přirozeného růstu stromů tím, že je různě ořezává a tvaruje. Nash ale spíše 
hledá,  jak je soužití  přírody a člověka vůbec možné.  v rámci  svých uměleckých projektů 
navrhuje řešení a své sochy vnímá jako možné poselství budoucnosti a důvěry v to, že vůbec 
může ještě nějaká budoucnost nastat.
„Když  jsem zasadil  první  stromy  prstence  „Ash  Dome“,  byla  studená  válka  ještě  
reálnou hrozbou. Báli jsme se hospodářské krize, v zemi byla velmi vysoká nezaměstnanost a  
jaderná válka se jevila jako skutečné riziko. Zabíjeli jsme planetu, kterou jsme dosud z naší  
chamtivosti využívali. (…) „Ash Dome“ byl gestem, výsadbou něčeho živého co se mělo dožít  
21. století. Byl to dlouhodobý závazek a byl to akt víry.“115




David Nash: Three Forms Cube Sphere Pyramid
Podívejte se také na:
• Axel Erlandson: The Tree Circus, 1947
Marko Pogačnik
Zachycuje antropomorfní přírodní bytosti a skrze skulptury a obrazce usiluje o léčbu  
Země.
Marko Pogačnik je představitelem tzv. transcendentálního konceptualismu. Základem 
jeho víry je tzv. geomancie, která vychází ze středověké esoterické představy, podle které je 
Země živá bytost, duchovní organismus, se kterým je možno komunikovat a ovlivňovat ho. 
Pogačnik  věří,  že  se  v  Zemi  skrývá  vitálně  energetický  systém,  s  kterým  lze  pracovat. 
Podobně jako si někteří lidé tzv. čistí nebo zprůchodňují čakry, snaží se autor o uzdravení 
některých energetických silových bodů Země. Geomancie má své předchůdce u archaických 
staveb,  menhirů  a  různých  observatoří,  které  jsou  údajně  postavené  právě  na  takových 
„silných“ místech. 
Práce Marka Pogačnika spočívá v tom, že např. usiluje o vyrovnávání vztahu mezi 
ženskou a  mužskou silou  v rámci  celého evropského kontinentálního  prostoru.  To obnáší 
zakreslení  půdorysného  schématu  projektu  do  mapy oblasti,  kresbu  tzv.  kosmogramu pro 
centrální  bod  projektu,  zakreslení  schématu  sférické  osy  a  tvorbu  litopunkturní  stély  s 
kosmogramem, přičemž litopunkturní stéla by měla fungovat obdobně jako akupunktura v 
čínské medicíně.
Kromě těchto  velkých  a  rozsáhlých  projektů  pracuje  Pogačnik  také  na  kresebném 
zachycování  různých  bytostí,  které  se  mu  zjevují  v  krajině  a  které  mají  více  či  méně 
antropomorfní rysy (často alespoň oči, případně tvář, či celé tělo připomínající tělo lidské). V 
této rovině se jeho práce podobají např. romantickým zobrazením přírodních bytostí. Liší se 
od nich především formou zachycení, která se omezuje na jednoduchou černobílou kresbu 
vycházející většinou z jediné linie.
113Marko Pogačnik: geomantický 
obrazec na litopunkturní stéle
7. ZPÁTKY K TEZI
„Environmentální umění by mělo přispět k trvalému zaangažování veřejnosti v politice  
trvalé udržitelnosti a vyvíjet kreativní návrhy pro alternativní formy života založené na 
environmentální spravedlnosti v globálním měřítku.“116
Jak ukazuje citát výše, bývají na ekologické umění vznášeny různé nároky. Podobně 
jako se např. od současné malby očekává určitá inovativnost v tématu nebo v technice, tak 
v eko-artu bývá některými teoretiky nebo samotnými umělci posuzována jako míra kvality 
jeho  společenská  angažovanost.  Tedy  jakoby  mělo  platit  rovnítko,  že  čím  více  je  dílo 
angažované,  tím  více  je  kvalitní.  Získat  ovšem  uznání  jak  na  poli  občanském,  tak  i 
uměleckém, není vůbec jednoduché. A nejen to, není to navíc ani nutné! V následujícím textu 
budu  zmíněný  výrok  rozporovat,  protože  se  domnívám,  že  eko-art  nelze  považovat  za 
angažovaný proud umění, kam bývá tradičně řazen. A navíc to není nedostatek či projev nízké 
kvality díla. 
Existují  dva  důvody  proč  považuji  za  důležité  toto  tvrzení  opravit.  První,  méně 
závažný,  důvod  vychází  z  toho,  jakým  způsobem  je  v  české  společnosti  chápáno  slovo 
„angažovaný“.  Druhý důvod pak souvisí  s  tím,  že kategorii  eko-artu pojímám v mnohem 
větším rozpětí než povoluje tento „aktivistický proud“. 
 V českém prostředí platí, že nálepka „eko“ se v mnoha případech stala výhodnou, ale 
prázdnou značkou; módním a obsahově vyprázdněným trendem. Pragmatickými kritiky bývá 
ekologie  označována  za  proud  myšlení,  který  deklaruje  až  naivní  lásku  k  přírodě  a  její 
nadřazenost nad lidské potřeby. V tomto případě ovšem stačí rozlišovat.  Pokud se jedná o 
fanatický a dogmatický přístup nebo o pouhou reklamu, stačí je označit jako „ekologismus“ a 
dále se jimi nezabývat.
Naproti tomu „ekologie“ jako humanitní i přírodní věda je nástrojem, jak popisovat a 
analyzovat souvislosti a procesy probíhající v životním prostředí a nad lidským vztahováním 
se k environmentu. V oblasti umění se projevuje jako forma přemýšlení nad účinkem umění a 
nad technickými, materiálovými a tématickými možnostmi tvorby. 
Vrátím-li se ještě k prvnímu bodu, všimla jsem si, že na rozdíl od západního světa, je 
v českém prostředí označení „angažovaný“ velmi často chápano téměř jako synonymum pro 
manipulativní, politicky nebo mediálně propagovaný. A tyto přívlastky se ve finálním součtu 
116 Demosa, T., J.: in Sedmá generace 2/2010, s. 36.
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rovnají přesvědčení, že takové dílo není nezávislé a tudíž ani nemůže být dostatečně kvalitní. 
Je to zajímavý rozpor. Zatímco na západě platí  rovnice, čím více je eko-umělec angažovaný, 
tím je dílo působivější, radikálnější, a případně i hodnotnější nebo kvalitnější, u nás je situace 
zcela opačná. Nepoukazuje již tento samotný rozpor na to, že kritérium kvality je nastaveno 
chybně a že je třeba hledat jí jinde? 
Tím  jsme  se  ovšem  dostali  k  dalšímu  problému,  který  se  odvíjí  od  toho,  že 
„angažovanost“  a  radikálnost  díla  se vždy vztahuje ke konkrétní  kultuře,  z  které  vychází. 
Proto projekt, který by mohl v jedné lokalitě vzbudit pouhé pousmání, vyvolá v jiné části 
světa rozhořčení, velký mediální ohlas nebo dokonce perzekuce.
Tezi jsem záměrně formulovala provokativně. Uvědomuji si, že v krajních polohách 
eko-artu se dají najít i díla angažovaná. Na druhou stranu se ovšem rozprostírá široký prostor 
jeho dalších forem, které bychom sem tak jednoznačně zařadit nemohli. Eko-art považuji za 
směr, který sice může zahrnovat radikální formy aktivismu, které jsou normativní, ale rovněž 
díla  popisná,  nehodnotící  či  estetická.  Pokud  už  se  jedná  o  nějakou  formu  zapojení  a 
ovlivňování  společnosti,  navrhuji  používat  místo  pojmu  „angažovaný“  vhodnější  termín 
„subverzivní“. Rozdíl mezi těmito termíny a uměleckými přístupy definuji a zdůvodňuji níže.
Podíváme-li se zpět do „encyklopedické“ části práce, je zjevné, že představení umělci 
a jejich díla se na pomyslné ose pohybují blízko konceptuálního pólu a pracují s „obsahem, 
záměrem, a ekologickou zprávou nebo informací. Především v „přírodovědné linii“ tvorby je 
možné  nacházet  příklady  angažovaných  nebo  subverzivních  děl.  Na  druhou  stranu  jsem 
v předchozí  kapitole  představila  celý  proud  umění,  který  vychází  z  duchovního  prožitku 
krajiny a kde by podobná kategorie působila křečovitě. 
Taková  díla  samozřejmě  určitým  způsobem  mohou  díky  kontextu  a  interpretaci 
upozorňovat  na některý  z  eko-problémů.  Je  to  ale  podobné,  jako když Vladimír  Boudník 
kreslil  na  vlhké  a  opadané  zdi.  Také  tím  zdůraznil  viděný  motiv,  strukturu,  nasměroval 
divákovu  pozornost  a  vytvořil  estetické  dílo  z  všednosti  a  rozpadající  se  špíny  běžného 
prostředí. Nicméně ho proto ještě nenazýváme angažovaným umělcem. Jeho „angažovanost“ 
spočívá v tom, že umožnil i jiným lidem uvidět krásu nebo „informaci“ na místě, kde jsme jí 
doposud nehledali. Jeho cílem ale jistě nebylo tzv. angažovat diváky a záměrně měnit jejich 
vímání. Nicméně se tak stalo. Stejně tak i eko - tvorba v mnoha případech pouze reaguje na 
probíhající  změny a zpracovává je do nových výrazových forem a obsahů. Nemusí tu ale 
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nezbytně jít o úmyslnou sociální intervenci.
Svým  způsobem  se  tu  dotýkáme  hranic  a  definic  pojmů.  Každé  škatulkování  je 
problematické.  Věřím tedy, že některé umělce, které na základě mé definice řadím k eko-artu, 
by se sami takové kategorii bránili. Domnívám se, že hlavní důvod spočívá v tom, že  umělec 
vnímá zařazení pod určitou „nálepku“ jako omezení v šířce interpretace a také nechce být 
spojován  s  veřejně  diskretitovaným  termínem.  V  tomto  smyslu  vedu  pravděpodobně  již 
předem prohraný „boj v jazyce“ a pokuším se změnit chápání ekologie a jejího významu pro 
svět umění. Cílem je obhájit ji jako neutrální (přírodní i společenskou) vědu, která může být 
běžnou  součástí  respektovaných  kunsthistorických  debat,  ať  už  ve  svém angažovaném či 
neutrálním pólu.
Vrátím-li se k výchozí tezi, bude nutné definovat a upřesnit si jenotlivé pojmy. V tuto 
chvíli  se  proto  soustředím  na  vyjasnění  pojmů  jako  „angažovaný“  nebo „subverzivní“. 
Rovněž se začnínáme potýkat s otázkou, co je to „umění“ vůbec a tak se tuto mozaiku definic 
pokusím doplnit i o tento dílek. 
7.1. CO JE TO UMĚNÍ?
„Moderní umění je velký problém. Postupně se odtrhávalo od společnosti a vytvořilo  
vlastní jazyk. Tím, že vznikala povinnost vytvořit konkrétní jazyk konkrétního umělce, vzniklo  
množství  osobních  kódů a nikdo nedovede dešifrovat  všechny.  Chybí  nám společný jazyk,  
který  u  velký  slohů  byl  svým způsobem jednotný,  nebo alespoň byl  obecně  srozumitelný.  
Současné umění je problematické a dostat se k němu blíž, znamená se k němu dlouze, pomalu  
a usilovně přibližovat.“117
Ačkoliv se zdají být úvahy o tom „co je to umění“ marné a předem prohrané, je nutné 
se jimi zabývat a zkoušet kolem odpovědí alespoň kroužit. Vyjdeme-li už z tradičních definic 
umění,  které  se  jej  snažily  uchopit  skrze  definování  estetické  funkce,  pak  by  měla  být 
uměleckým dílem taková „věc“ či „akce“, která je oproštěna od daných a běžných souvislostí 
a nastalo její  „vyzdvižení“ (Jan Mukařovský).  Podle Lacana a jeho definice sublimace se 
jedná o „věc“, která vyplňuje „prázdné místo“ a mění se ve vznešený objekt. Slavoj Žižek na 
117 M. Knížák – Hyde park, ČT 24, 3. 2. 2012; 43. minuta:  http://www.ceskatelevize.cz/ivysilani//10252839638-
hyde-park-ct24/212411058080203-hyde-park/
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to navazuje a dodává, že takové prázdné místo vůbec umožňuje, aby nějaká věc vystoupila z  
oběhu všednodenní ekonomie a prázdno vyplnila. Umělecké dílo je tedy to, co má vazbu na 
běžný svět  a život,  ale  tuto vazbu narušuje a vystupuje z ní.  Tato vazba však není nikdy 
přerušena  zcela.  Dílo  zůstává  se  skutečností  spojeno  a  dle  toho,  jak  silné  je  toto  pouto, 
můžeme usuzovat na míru jeho tzv. angažovanosti. 
Vrátím se ještě zpět k Mukařovskému a k jeho tvrzení, že estetická funkce nikdy není 
plně v moci individua, nýbrž je vázaná na své místo ve společenské struktuře. Podobně i čeští 
strukturalisté definují změny estetické funkce, normy a hodnoty jako závislé na proměnách 
společenských  podmínek.118 Umění  je  tedy z  této  definice  vždy vázáno  na  to,  čím a  jak 
společnost  aktuálně  žije.  Právě  proto  jsou  přirozenou  součástí  umění  všechny  jeho 
feministické, ekologické, vědecké nebo jiné proudy. 
 Víme,  že  dějiny  umění  nejsou  lineární,  statické,  politicky a  genderově  neutrální. 
Můžeme je ze současné perspektivy zpětně přepisovat a vytvářet nové paralelní  „Příběhy 
umění“. Náš aktuální příběh umění se definuje a zároveň rozplývá díky své neohraničenosti. 
Tak jako se někteří přírodní vědci orientují i na filosofii, teologii a další zdánlivě nepříbuzné 
obory, podobně i umělci expandovali do dalších oblastí, které považují za kreativní a které 
nejsou tradiční součástí uměleckého provozu. V souvislosti s tématickým rozšiřováním hranic 
umění se ale nově definuje i samotná role umělce a role umění vůbec. Umělci dokonce v 
různých formách atakují  samotné umělecké instituce,  trh s  uměním apod.  Neexistuje tedy 
jedno souhrné pojetí umění, ale spíše jeho různé formy, které se jen do určité míry mohou 
překrývat a v mnoha ohledech můžou jít dokonce proti sobě.
V eko-artu  se  tak  v  důsledku  těchto  procesů  vedle  sebe  vyskytují  např.  klasická 
„řemeslně“ zpracovaná díla v podobě bronzových soch a olejomaleb, tak i jeho antivizuální a 
neobjektové podoby. Jak jsme viděli, tak u některých umělců se „důraz přesouvá na řešeni  
reálného společenského problému a v některých případech na proces s otevřeným koncem  
místo na dílo samo o sobě.“119 Taková díla mají ambici být „nástrojem komunikace, dialogu a 
změny.“120 
118 Michal Hauser: Proč potřebujeme angažovanou poezii?: 
  http://www.sok.bz/index.php?option=com_content&task=view&id=436&Itemid=49   
119 Peroutka Alexander: Informace a identita, Kritické umění, jeho hranice a možnosti (dizetační práce), FaVU 
VUT, 2011, s. 11.
120 Tamtéž, s. 12.
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7.2. SUBVERZE
„Jako všechno ostatní, i subverze má různé stupně. Panuje obecné přesvědčení, že na 
Západě byla subverze vždy vysoce ceněna a že dnes je v kurzu více než kdy dříve. Ale jakého 
stupně účinnosti taková subverze dosahuje? Je to, a vždycky bylo, jen svědění kůže bez  
dalších následků. Působí jen na povrchu, dává si pozor aby nepronikla ke kořenům.“
(Jean Dubuffet)121
Dle internetového slovníku ABZ lze subverzi přeložit jako podvratnost, rozkladnost či 
rozvratnost.122 Ačkoliv tato definice vyznívá jako samoúčelné negativní nabourávání systému, 
cílem eko-artových děl  tohoto typu je  naopak pozitivní  změna.  Umělci  usilují  o  narušení 
běžného,  ale  ve  své  podstatě  špatného  řádu  věcí  a  poukazují  na  jiné  možnosti.  Snaží  se 
zviditelnit  neetické  jednání  převážně  firem,  státu,  vědeckých  a  jiných  komunit  majích 
prostředky a vliv.  Případně svými  myšlenkami  a  nápady „infikují“  měšťácký a konzumní 
způsob života běžné společnosti.
Dubuffet  podobně  jako  jiní  autoři  provokativně  tvrdí,  že  v  současnosti  neexistuje 
žádný jednotlivec nebo skupina, která by působila skutečnou společenskou změnu. Tyto teze 
se  podobají   výrokům  typu,  že  už  neexistuje  „opravdu  velké  a  zajímavé  umění“,  že 
„neexistuje žádný převládající myšlenkový, filosofický či náboženský směr, který by skutečně 
podával univerzálně platné a vyčerpávající odpovědi“ apod. Ačkoliv může být život a tvorba v 
takovém klimatu náročnější, nemyslím si, že je nevýznamná, povrchní nebo nedůležitá. 
Cílem subverzivních akcí sice není vyřešení chyb nebo absolutní nabourání systému, 
ale spíš tvorba v souladu s osobním přesvědčením, vlastními hodnotami, které nemají zůstat 
pouze privátním majetkem, ale přirozeně prosakují a ukazují se skrze tvorbu. V tomto smyslu 
nesouhlasím s Dubuffetem v tom, že současné subverzivní aktivity „nepronikají ke kořenům“. 
Jsem naopak přesvědčená, že jedině dílo, skrze které umělec ukazuje své hodnoty a etické 
normy, je dílem „u kořene věci“ a může potom prorůstat dále do společenského dění. Některé 
umělecké projekty navíc mají zásadní vliv na to, jak jsou následně např. upravovány zákony 
vztahující se k životnímu prostředí apod. 
Problém  u  subverzivního  umění  tkví  ale  jinde.  Tím,  že  se  nepohybuje  čistě  v 
121 Jean Dubuffet: Dusivá kultura, Herrmann & synové, Praha, 1998.
122 ABZ slovník: http://slovnik-cizich-slov.abz.cz/web.php/slovo/subverze 
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uměleckém diskurzu, ale narušuje a komentuje různé politické nebo vědecké praktiky, může 
více či méně splývat se samotným aktivismem. Jak poznáme, že se jedná ještě o umění, když 
se jeho hranice rozostřila? Na tuto otázku se pokouším odpovědět v podkapitole „Umění pro 
ekologii“.  
To, že současné formy umění nepovažujeme za dostatečně výrazné, provokativní nebo 
působivé,  spočívá  dle  mého  názoru  v  tom,  že  umění  již  vyčerpalo  všechny  dostupné 
prostředky, jak „šokovat“. Do výstavních prostor se běžně dostávají „pornografické“ obrazy 
válek, vražd, chirurgických operací, porodů v přímém přenosu apod. A nejen, že jsou součástí 
jazyka  umění,  ale  jsou  naprosto  samozřejmou  součástí  světa  médií.  „Šokující“  a  reálně 
subverzivní dnes proto můžou být spíše minimalistické, osobní a skutečně jemné a intimní 
výpovědi. Subverze dle mého názoru nezanikla, jen obrousila své hrany a vedle své agresivní 
polohy rozvinula i intimnější formu. Věřím, že tato subverze vytváří paralelní svět, který má 
svou  hodnotu  právě  v  tom,  že  nekopíruje  agresivní  formy jiných  projevů  lidské  kultury. 
Nicméně se s nimi ani nemusí vylučovat. Podoby subverzivních projektů můžou mít mnohem 
více podob, než na jaké jsme si už tradičně zvykli.
7.3. ANGAŽOVANOST
Slovníkové heslo rozumí angažovanosti jako „účastnosti“, jako „zájmu něco prosadit“ 
nebo jako procesu „zaujetí stanoviska“123. Shrnu-li, co znamená angažovanost v oblasti umění 
a ekologie, pak bych jí definovala jako způsob myšlení, tvorby a jednání, které má za cíl  
aktivizovat společnost a vést k její proměně. Aktivizaci společnosti chápu jako událost nebo 
sérii  událostí,  které  vedou  jednotlivce  a  skupiny  ke  změně  postojů,  hodnot  a  vybízí  jej 
k následné  akci.  Ta  může  mít  podobu  osobního  rozhodnutí  nebo  dalšího  tlaku  na 
celospolečenskou přeměnu. 
Umělec  Václav  Magid  o  angažovaném  umění  tvrdí,  že „by  mělo  být  spojeno 
s konkrétním  dlouhodobým  programem,  se  zaujetím  jasného  politického,  ne-li  životního  
postoje,  s  odvahou odevzdat svou tvorbu službě nějakému mimouměleckému účelu,  a tedy  
kompromitovat  výsostný  status  umění“124.  Žádná  taková skupina  ale  podle  něj  v  Čechách 
nepůsobí. Všechny reagují spíše nahodile na podněty, které se v dané chvíli objevují. 
123   Internetový slovník ABZ: http://slovnik-cizich-slov.abz.cz/web.php/slovo/angazovanost 
124  Magid Václav: http://zpravy.sluvko.cz/krev-nesmyjes-vydarena-umelecka-reflexe-na-aktualni-politicke-
tema-nebo-dusevne-opozdile-vandalstvi/
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Magid se ve své definici pohybuje na pólu, kdy význam a morální hodnota díla má 
převyšovat  jeho  hodnotu  „uměleckou“.  Dokonce  by tento  cíl  měl  umění  kompromitovat. 
Rozumím  tomu  tak,  že  by  se  umění  ukázalo  jako  ze  své  podstaty  „neschopné“  nebo 
nedostatečné,  ale  tím by se mu paradoxně znovu-vtiskl  život  a  poslání.  Pokud Magidovu 
definici přijmeme, bude v podstatě nemožné odlišit umění od čistého aktivismu. Uměleckým 
dílem se pak stává každá akce, je-li prezentována v kontextu umění, tedy např. v galerii. 
Angažovaný umělec by také měl usilovat o společenskou změnu, což znamená, že se 
jeho postoj rozšíří na pokud možno co největší počet lidí. Jak by ale mohl něčeho takového 
dosáhnout?  Podle  Maria  Lind  je  nutné  nejprve  vytvořit  jakýsi  společný  základ  (common 
ground),  porozumění,  sdílené  s  veřejností.  „Tato  myšlenka  vychází  z  představy  širokého  
vzdělávacího  procesu,  osvěty,  která  bude  vytvářet  obecné  povědomí  o  základním poslání  
umění pro společnost a jeho roli jako emancipačniho nástroje. Předpokládá situaci možnou  
víceméně v  prostředí,  které  je  jednotné  v  základních  představách o své budoucnosti  a  je  
schopné tyto ideály pluralitně definovat a přizpůsobit současnost této vizi. Tedy i vizi o místě  
umělce ve společnosti. Vyžaduje jasný společenský konsensus.“125 Alexander Peroutka k tomu 
dodává:  „Přestože tento  ground work  probíha ve Švédsku (...),  tak v mnohem menší míře  
(nebo vůbec ne)  probíhá jinde  ve  světě  a představa umělce jako reformního integrálního  
článku společnosti zní utopicky.“126 
Tím se opět vracíme k výroku Milana Knížáka uvedeného v úvodu. Umění je osobní a 
je  nesrozumitelné.  Má-li  být  srozumitelné  a  v  tomto  smyslu  i  „užitečné“,  musí  existovat 
společný jazyk. Tento jazyk by měl podle Maria Lind kultivovat a vytvářet samotný stát a jeho 
instituce.  Díky  tomuto  obecně  srozumitelnému  „kódu“,  bude  umělec  schopný  vytvářet 
angažované umění. Tím se ale umění dostává do jakési pasti. Od dob avantgardy se od něj  
očekává,  že  nebude  pouze  konzervovat  již  objevené,  ale  že  bude  neustále  své  hranice 
posouvat, zkoumat, překračovat a vlastně právě tím provokovat. Navíc tu reálně hrozí, že se 
umění  stane  poplatné  své  době  a  stane  se  pouze  součástí  vládnoucího  způsobu  nazírání 
skutečnosti. Vydá-li se ovšem znovu cestou avantgardy, stává se znovu nesrozumitelným a 
tudíž  jen  sotva  může  být  skutečně  angažovaným...  Aby  tedy  bylo  srozumitelné,  musíme 
vytvořit společný jazyk... A tak se pohybujeme v kruhu. 
125 Maria Lind in: Peroutka Alexander: Informace a identita, Kritické umění, jeho hranice a možnosti (dizetační 
práce), FaVU VUT, 2011, s. 14.
126 Alexander Peroutka: Informace a identita, Kritické umění, jeho hranice a možnosti (dizetační práce), FaVU 
VUT, 2011, s. 14.
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Nicméně toto není specifikem umění. Podobně překotný vývoj nastal během 20. století 
i  ve  vědě.  Málokdo  i  z  běžných (ale  možná i  ze  vzdělaných)  lidí  dnes  dokáže  popsat  a 
druhému člověku vysvětlit, na jakém principu přesně funguje např. internet. I samotní vědci 
jsou mezi sebou vysoce profilovaní a nemusí rozumět procesům, které probíhají třeba hned v 
laboratoři  vedle.  Výhodou  vědeckého  praxe  je  ovšem to,  že  povětšinou  vede  ke  zvýšení 
komfortu běžného člověka a nenutí ho přemýšlet nad tím, jak věc, kterou právě používá, asi 
funguje. Umění naopak žádný takový přímý užitek neposkytuje. Naopak, poměrně často na 
sebe bere nepopulární úlohu „narušitele systému“, vyvolává emoce a nutí přemýšlet. Jinými 
slovy, umění se podobně jako jiná odvětví lidské aktivity stalo příliš specializovaným, ale 
navíc neposkytuje žádný rozpoznatelný komfort či prospěch, čímž se zcela diskvalifikovalo a 
sebe samo vyřadilo z běžného společenského zájmu.
Nicméně věřím,  že  existuje  možnost,  jak  zachovat  status  umění  jako inovativního 
progresivního způsobu projevu a zároveň srozumitelnost. Jako příklad uvedu díla autorské 
dvojice  David  Brown  a  Greg  Mann  (více  viz.  kapitola  Recyklace).  Umělci  neobjevili 
radikálně nový zakódovaný projev. Podobně jako mnoho bezdomovců před nimi pouze začali 
žít z toho, co leží přímo na ulici. Ovšem tím, že pozvedli „nízké“ dumpstrování (vybírání 
kontejnerů) na vysoké „umění“, ukázali, že živit se pouze tím, co najdu na ulici, není určeno 
jen  zoufalcům,  ale  i  „elitě“,  lidem  vzdělaným,  schopným,  kreativním.  Jsou  tedy  svým 
jednáním srozumitelní, ale zároveň inovativní. Toto samozřejmě není jediným návodem na to, 
jak být angažovaný a zároveň srozumitelný umělec. Navíc je velmi pravděpodobné, že širší 
veřejnost by byla schopná akceptovat toto dílo jako osobní rozhodnutí konkrétního člověka, 
ale  zřejmě by bez dalšího vzdělání  jen velmi těžko chápali,  proč právě toto by mělo být 
označeno jako umění. A už vůbec by neměli potřebu tento způsob života napodobit. A pokud 
ano, tak nejspíše jen díky tomu, že reálně žijí v bezpečí, přebytku, luxusu a akce by byla spíše 
jen touhou po nevšedním zážitku.
7.4. ROZDÍL MEZI SUBVERZÍ A ANGAŽOVANOSTÍ
Rozdíl mezi dílem angažovaným a subverzivním vnímám především v tom, že dílo 
subverzivní  má  spíše  charakter  opozice  a  undergroundového  podhoubí,  jdoucího  od 
jednotlivců směrem nahoru. Může využívat strategie moci bezmocných.127 Podobně jako když 
127 Havel Václav: Moc bezmocných: http://vaclavhavel.cz/showtrans.php?
cat=eseje&val=2_eseje.html&typ=HTML 
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Havlův zelinář odmítne vystavit do své výlohy vyprázděné propagandistické politické heslo. 
Havel sám říká:  „...zelinář vystoupí ze „života ve lži“; odmítne rituál a poruší „pravidla  
hry“;  znovu  nalezne  svou  potlačenou  identitu  a  důstojnost;  naplní  svou  svobodu.  Jeho  
vzpoura bude pokusem o život v pravdě.“ Umělce lze v tomto kontextu chápat jako „zelináře“, 
který odmítá předpokládaný přístup k realitě a hledá nové podoby jejího ztvárnění. Jde mu o 
život „v pravdě“. Rozhodl se pro osobní výpověď, která může mít za následek postupnou 
korozi zaběhané a nezpochybňované tváře vládnoucího systému.
Naproti  tomu  slovo  „angažovaný“  může  být  a  minimálně  v  našich  zeměpisných 
šířkách bylo v minulosti silně diskreditováno samotným vládnoucím systémem. Angažovaná 
díla mohou být tvořena na objednávku státu, firmy či jiného vlivného subjektu k upevnění své 
pozice moci nebo k upevnění svých hodnot a vizí. Jde o využívání jazyka umění za účelem 
propagace konkrétní ideologie. Tato díla mají za cíl působit z vrchu na velké množství lidí a 
využívají k tomu především veřejný prostor a masová média.
Eko-artové  umění  bych  na  základě  tohoto  rozlišení  označovala  spíše  za  díla 
subverzivní než angažovaná. Tím ovšem nechci tvrdit, že díla na objednávku musí být nutně 
nekvalitní, pouze protože propagují např. aktuální politické postoje státu. 
Pro ilustraci takového polického eko-artového díla „na objednávku“ představím práci 
německého umělce Hanse Haackeho. Ten byl v 90. letech minulého století vyzván, aby navrhl 
veřejné dílo pro německou vládní budovu. Situace byla taková, že po sjednocení Německa, se 
hlavní  město  přestěhovalo  z  Bonnu do Berlína  a  kontroverzní  Reichstag  byl  vybrán  jako 
zázemí pro Bundestag (německý parlament). 
Haacke si už v roce 1984 všimnul, že budovu „zdobí“ nacionalisticky laděný nápis 
nacházející  se na zadním portálu Reichstagu. Ten byl  vytvořen v roce 1915 a zněl „Dem 
Deutschen Volkes“, což v překladu znamená „Německému lidu“. Hacke se v důsledku toho 
rozhodl pro umělecký počin, který má za úkol vyjadřovat svrchovanost půdy  a země, kterou 
lidé využívají nad německou krví, tedy původem obyvatel. Haacke požádal každého z 639 
členů parlamentu (MPs) přivézt dva 25 kg pytle půdy ze svého regionu. Půda byla následně 
rozsypána kolem neonového nápisu, který typograficky odpovídal tomu původnímu, ale zněl 
„Der Bevölkerung“ („Obyvatelstvu“).
Dílo nebylo zakonzervováno v jeho první podobě, ale je záměrně koncipováno jako 
procesuální. V současnosti plní dokonce určitou funkci rituálu, neboť všichni nově zvolení 
poslanci nadále přispívají novou půdou ze svého regionu, a když jejich poslanecké období 
skončí,  je  jejich  část  opět  odstraněna.  Součástí  instalace  jsou  i  plakety  se  jmény  všech 
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poslanců  a  názvy  jejich  krajů.  Tento  nový  ekosystém  by  měl  podle  Hackeho  odrážet  a 
symbolizovat  rozmanitost  obyvatel  celého  Německa.  Zajímavostí  je,  že  toto  dílo  nebylo 
přijmuto bez problémů a stalo se určitou polickou kauzou. Např. Křesťanská demokratická 
strana hlasovala proti jeho realizaci. Nakonec však byl schválen a samotný mluvčí bundestagu 
dal projekt zahájit převozem 2 x 25 kg půdy ze židovského hřbitova v Berlíně.
Haacke k tomu sám dodává: „V extrémně kontrolované a hlídané budově se nachází  
ekosystém plný dovezených semen. Na nádvoří parlamentu tak žije enkláva nepředvídatelného  
a  svobodného  rozvoje.  Je  to  neregulované  místo,  vyňaté  z  požadavků  na  plánování  
čehokoliv.“ 128
7.5. UMĚNÍ NEBO ENVIRONMENTÁLNÍ AKTIVISMUS?
„Hegemonie oka je v naší kultuře velice silná a změnit závislost na tuto přednostně  
očně nebo vizuálně orientovanou estetiku, nahradit ji paradigmatickou změnou, která vymění 
vizuál za velice odlišný druh poslouchání, je otázkou individuální otevřenosti kritice, že to,  
co tu popisuji, není vůbec umění, ale environmentální aktivismus nebo sociální práce.“ 
(Gablik, 1998)
V této části načrtnu pomyslnou osu, na kterou je možné přiřazovat díla dle jejich vazby 
na skutečnost, společnost a její aktuální problémy. Osa se může rozpínat mezi dvěma póly, 
které ozančuji jako „Ekologie pro umění“ nebo „Umění pro ekologii“. V rámci eko-artu se 
128 Haacke, Hans: Der Bevölkerung statement, str. 12. 
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můžeme setkat s oběma přístupy. První z nich bychom mohli nazvat prostě  „(eko)umění“ 
neboli  „eko-art“.  Druhý pak poněkud těžkopádnějším opisem jako „(eko)angažovanost či  
(eko)subverze využívající jazyk umění“,  což  je pravděpodobně poloha, kterou má na mysli 
Václav Magid.
7.6. EKOLOGIE PRO UMĚNÍ
V tomto případě rozezáváme na první pohled, že se jedná o „umělecké dílo“ a teprve 
potom  dekódujeme  různé  stupně  angažovanosti  a  (eko)sdělení.  Tzv.  nejměkčí  formou 
„ekologičnosti“  je  podávání  svědectví  osobního  prožitku  vztahujícího  se  k  přírodě  či 
životnímu prostředí. Takové dílo primárně neapeluje a nenabádá k následování, nenutí svůj 
pohled  druhým  ani  se  nedeklaruje  jako  „ekologické“.  Je  spíše  intimní  a  minimalistické. 
K eko-artu ho však zařadit lze. Dílo není neutrální a nepohybuje se ve významovém vakuu, 
ale nějaký prožitek zprostředkovává a umožňuje tak, aby na něj kdokoliv navázal, reagoval, 
přemýšlel o něm, vciťoval se apod. Např. „Lukács v -Umění jako sebepoznání lidstva- říká, že  
angažované je de facto každé umělecké dílo. Angažovanost v umění spojuje s emocionalitou,  
již považuje za konstitutivní moment uměleckého zobrazení. Emocionalita je nutně stranická,  
neboť se zaměřuje vždy na určitou bytost, věc, náladu. Emocionalita je vázaná na vyzdvižení  
určité věci z kontinua významů s tím, že tato Věc se upřednostní před všemi ostatními.“129
Vhodným příkladem takto základně „angažované“ formy eko-artu je akce nebo spíše 
její písemný záznam do podoby básně od Mariana Pally.
Hlíněné kresby
Asi dvě kila těžký kus hlíny beru do rukou …
Po zaznamenání okamžiku, uschovávám hlínu zpět do igelitového sáčku.
Kresba první
Položil jsem ruku na hlínu a pocítil její vlhkost.
Kresba druhá 
129 Michal Hauser: Proč potřebujeme angažovanou poezii?: 
http://www.sok.bz/index.php?option=com_content&task=view&id=436&Itemid=49 
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Položil jsem ji do pavučiny.
Kresba sedmá
Zanesl jsem ji mezi ostatní hlínu na pole.130
Hlavní rozdíl  mezi angažovaným uměním (dle výše naznačené definice) a uměním 
ekologickým a zároveň intimním spočívá v tom, že se autor nesnaží o nápravu věcí veřejných, 
politických, ale ani osobních. V podstatě neusiluje vůbec o nic. Pouze koná a zaznamenává. V 
jeho  akci  nenalezneme  žádné  hodnocení  skutečnosti,  ale  pouhý  popis,  který  v  duchu 
buddhismu je spíše afirmativní: „Je to tak, jak to je... a to je dobře“.
7.7. UMĚNÍ PRO EKOLOGII
Druhý případ, který naopak akcentuje své sdělení a umělecké ztvárnění, je jen jedním 
z  mnoha  nástrojů,  který  využívá  k  rychlejšímu  a  srozumitelnějšímu  zprostředkování  své 
myšlenky. Umění se stává vhodným nástrojem pro celé spektrum eko-organizací a hnutí. Pro 
názornost  zde  představuji  plakáty  Greenpeace  a  eko-plakáty od  umělce  Hunderetwassera. 
Jedná se o díla, které mají uměleckou hodnotou a kvalitu, ale médium, které využívají, je 
jednoznačně řadí (v tomto případě) ke grafickému designu. 
130 Marian Palla: Věci, prostor, ticho ... III, http://jan-k-celis.webnode.cz/autorske-texty-a-edice/marian-palla-
veci-prostor-ticho-iii/ 
125
Mnohem  složitější  situace  nastává  při  dešifrování  významu  performance  či 
happeningů. Jejich forma může být v podstatě totožná s její čistě uměleckou obdobou. Za 
rozlišovací prvek lze považovat pouze účel takové akce. V případě performance realizovanou 
hnutím Greenpeace jde jednoznačně o dosažení společenské změny. Jejich akce se orientuje 
na cíle mimo akci samotnou. Usilují např. o mediální zprávu, aktivizaci dalších občanů nebo 
výsledný tlak na politickou scénu nebo konkrétní firmu. V případě „totožné“ akce prováděné 
např.  „Critical  art  ensemble“  je  pak  za  stejně  důležitý  prvek  považována  akce  samotná. 
Samozřejmě,  že  ve  svém důsledku  může  přinést  podobné  společenské  změny  jako  čistý 
aktivismus, ale jedním ze záměrů je „vytvořit dílo“. Situace ovšem není zdaleka tak průhledná 
a jasná...
7.8. PŘEŠLAPOVÁNÍ NA HRANICI
Různé paradoxy a nejasnosti mohou ale vyvstávat i v rámci tvorby jedné umělecké 
skupiny nebo díky kontextu, který je tvořen interprety takového „umění“. Mám tím na mysli 
především kunsthistoriky a kurátory výstav. Podívejme se blíže na první případ.
 Pro  náš  účel  se  výborně  hodí  popsat  vývoj  v  rámci  ne-ekologického,  ovšem 
angažovaného hnutí s názvem Situacionistická internacionála (dále SI).131. Jejich cílem bylo 
vytvořit rovnítko mezi uměním, teorií a praxí. Následně popíši proces, z kterého vyplývá, že 
takový cíl je v podstatě nedosažitelný. 
SI  definovala  své  úsilí  následovně:  „Překonání  umění“  ruší  umění  jako  
specializovanou činnost,  spojenou s institucemi  muzea a trhu,  a  současně jej  uskutečňuje  
v nitru  každodenního  života  tím,  že  přetváří  sám  život  podle  „poetických“  zákonitostí.  
131 SI v sobě spojovalo rysy spolku bohémských umělců, myšlenkového směru a revoluční buňky, které 
existovalo v letech 1957-1972.
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K umělecké transformaci každodennosti dochází v „konstruované situaci“, tedy v momentu  
života, „který je konkrétně a záměrně konstruován kolektivní organizací jednotného prostředí  
a hry událostí“.132
Situacionisté  za  tímto  účelem  vytvářeli  tzv.  dérive  (unášení  se)  a  détournement 
(vychýlení).  „Dérive  bylo  definováno  jako  „technika  rychlého  průchodu  skrze  různá  
prostředí“, při níž „se jedna či více osob na určitou dobou vzdávají svých vztahů, své práce a  
aktivit  ve  volném  čase,  jakož  i  všech  dalších  obvyklých  důvodů  k pohybu  a  činnosti,  a  
nechávají  se  vést  přitažlivostí  terénu  a  toho,  s čím  se  v něm  setkávají.“  Dérive vlastně 
spočívalo  v bloumání  bez  předem  připraveného  plánu  a  cíle,  při  němž  účastníci  měli  
objevovat  nové  tváře  městského  prostředí.  Získané  emocionální  podněty  zaznamenávali  a  
vytvářeli tak „psychogeografické“ mapy města.“133
Z našeho pohledu je důležité sledovat dva procesy. První z nich nazvali situacionisté 
„rekuperace“. Díky ní jsou subverzivní strategie postupně pohlcovány samotným konzumním 
přístupem k životu, vůči kterému se chtěla umělecká akce na počátku vymezovat. Konkrétně 
SI  bývají  spojováni  nebo dokonce  obviňováni  z  toho,  že  propagovali  představu  revoluce 
jenom jako uskutečňování Touhy. Jejich akce a hodnoty, ke kterým se vztahovaly,  se zase 
opíraly  o  neustálé  překonávání  každého  omezení,  převracení  hierarchických  rolí  nebo  o 
oslavy pomíjivosti, neuchopitelnosti a efemérnosti. Současnou podobu  dérive  zase výborně 
reprezentují virtuální toulky po internetu, které se staly bohužel často zcela neuvědomělou 
činností většiny lidí majících přístup na síť. 
Druhý a pro náš účel zajímavější moment dokumentuje vývoj uvnitř samotné skupiny. 
V průběhu času se totiž ukázalo, že neustále přešlapování na hranici umění – teorie – praxe, je 
nakonec  neudržitelné.  V důsledku rozdílných představ  o důležitosti  a  hierarchii  těchto  tří 
pilířů došlo k rozdělení SI na dva proudy. Severská sekce (tedy umělci ze zemí Beneluxu, 
Švédska  a  Německa)  se  přikláněla  k  rozvíjení  výtvarného  jazyka,  kdežto  pařížská  odnož 
spatřovala smysl umění pouze v jeho službě subverzi, která má vést ke změne stávajícího 
řádu.  Pařížská  skupina  se  tedy nakonec  přeformovala  do  uskupení  sociálních  teoretiků  a 
revoluční buňky.134 
Situace na současném poli eko-artu je samozřejmě mírně odlišná. Nesetkáváme se tu 
132 „Definice“, Internationale Situationniste, č. 1, červen 1958. Citováno podle anglického překladu Kena 
Knabba, http://www.cddc.vt.edu/sionline/si/definitions.html.
133 Magid Václav: Zrušení nebo uskutečnění? Posmrtný život situacionistických strategií, 
http://www.sok.bz/index.php?Itemid=49&id=270&option=com_content&task=view 
134 Magid Václav: Zrušení nebo uskutečnění? Posmrtný život situacionistických strategií, 
http://www.sok.bz/index.php?Itemid=49&id=270&option=com_content&task=view 
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se skupinami, které by jako svůj cíl deklarovaly překonání umění. To, co ale přetrvává, je 
jejich ambivalence k eko-strategiím. Na jednu stranu jimi své umění podmiňují,  na stranu 
druhou si musí hlídat a neustále znovu definovat, v čem se ještě profilují i jako umělci.
Do celé  rozlišovací  hry na  to,  co  je  či  už  není  umění,  navíc  vstupují  další  hráči.  
Ponechám stranou roli diváckou, které je pravděpodobně nejvíce problematická,135 a zaměřím 
se pouze na roli kurátorskou. Jako podstatný a velmi významný rozlišovací prvek se často 
ukazuje pouze kontext, v kterém jsou „díla“ prezentována. Jak v případě Critical art ensemble, 
tak  i  v  případě  Greenpeace,  lze  ve  výstavním  prostoru  prezentovat  záznam  jejich  akce 
(„dílo“). Důsledky mohou být dvojí. První z nich  vyzvihuje hnutí Greenpeace na pomyslném 
piedestalu z „pouhého“ aktivismu do roviny umění. Kurátor může zvýraznit prvky, které jsou 
v oblasti aktivismu a umění totožné, a na tomto základě vytvořit mezi nimi rovnítko. Druhá 
strategie pak chce pouze poukázat na možné podoby a souvislosti. Cílem druhé strategie tedy 
není  objevení  akce  Greenpeace  jako  další  formy  umění,  ale  pouze  zprostředkování  a 
dokumentování podobnosti současného umění s jinými formami lidského jednání. 
Z  tohoto  důvodu  vidím jako  nesmyslné  vytvářet  hierarchii,  kde  bychom nadřadili 
umění  nad aktivismus nebo naopak.  Jedná se pouze o dvě formy,  které  se do velké míry 
prolínají  a  např.  díky uspořádané výstavě  tak  opět  mohou nabývat  další  významy.  Navíc 
divák,  který  takovou  výstavu  zhlédne,  je  tak  vlastně  opět  vtažen  do  „akce“  a  do  eko-
problematiky,  kterou prostor dokumentuje.  Výstavu jako takovou tedy můžeme označit  za 
novou subverzivní akci („dílo“), protože dává možnost znovu promluvit a připomenout již 
proběhlé akce a znovu umocnit jejich význam pro společnost. Tím se ale opět rozostřuje nejen 
samotná hranice mezi aktivismem a uměním, ale i mezi jeho teoretickou reflexí, aktivismem a 
uměním.
Tento fenomén komentuje ve svém článku „Zrušení nebo uskutečnění? Posmrtný život 
situacionistických  strategií“ Václav  Magid:  „Za  symbolický  milník  v  tomto  ohledu  bývá  
považována Documenta X z roku 1997, která ukazovala jak galerie, nadace a výstavy začínají  
vystupovat  jako  produkční  platforma  pro  společenskou  kritiku.  Díky  tomu  začala  být  
překračována hranice mezi uměním a teorií,  teorií a praxí. Katalogy přehlídek se tak stávají  
135Běžně se setkáváme s tím, že dílo jako dílo označuje již jeho samotný tvůrce – umělec. Jindy to může být 
kurátor, který např. z „obyčejných“ zápisků  a skic duševně chorého člověka vytvoří výstavu v duchu Art Brut. 
Jako třetí subjekt vstupuje do hry divák, který má také tu moc přijmout dílo jako dílo nebo ho v tomto smyslu 
odmítnout. Divácká skupina je však z těchto tří subjektů nejvíce komplikovaná, protože je nejvíce pestrá a z toho 
důvodu jen velmi těžko uchopitelná, definovatelná a předvídatelná. Lidé se v ní liší např. kulturou, jazykem, 
úrovní dosaženého vzdělání, které může pro pochopení a akceptaci současného umění sehrávat zásadní roli.
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výstavní skříní dnešního levicového myšlení, reprezentovaného jmény jako Chantal Mouffe,  
Slavoj  Žižek  nebo  Antonio  Negri,  zatímco  mezi  účastníky  výstav  můžeme  narazit  na  
aktivistická sdružení jako jsou Critical Art Ensemble, Grupo de Arte Callejero nebo The Yes  
Men.“136
7.9. SHRNUTO
V souvislosti s ekologicky orientovaným uměním je důležité rozlišovat, zda se jedná o 
dílo  angažované, subverzivní či zda bychom ho mohli označit za „pouhou“ osobní výpověď. 
V části „Ekologie pro umění“ sice cituji Lucácse a jeho definici slova „angažovaný“ jako 
všezahrnující  pojem  zastřešující  každou  lidskou  (v  jeho  podání  uměleckou)  aktivitu,  ale 
osobně ho definuji úžeji, aby byly patrné jednotlivé odstíny tvorby a její vazby na skutečnost. 
Výše  zmíněné  tři  kategorie  mohou  sloužit  jako  milníky  na  ose,  kam můžeme  umísťovat 
všechna konkrétní eko-artová díla. 
Pro eko-art je typické, že se na ose umění – teorie – praxe pohybuje v celém rozpětí. 
Viděli jsme, že ve výsledku se otázky vztahující k eko-artu zásadně neliší od obecných otázek 
současného umění.  V souvislosti  s  tím,  zda  lze  eko-art  považovat  za  proud umění,  který 
přináší reálnou společenskou změnu, narazíme na tvrzení typu: 
• (Eko)umění  slouží  jen  úzké  skupině  lidí,  která  se  o  umění  aktivně  zajímá  a  navštěvuje 
instituce a místa, která jsou za tímto účelem zřízena. 
• Pro porozumění (eko)uměleckému dílu je nutné znát kontext. Běžnému člověku nemůže být 
dílo srozumitelné a bude ho hodnotit  pouze klasickou pojmovou vazbou: „líbí – nelíbí“. 
Další významy díla nebudou a nemohou být vůbec rozpoznány.
• Navíc mnozí umělci ani nemají ambici měnit postoje společnosti. Jedná se pouze o jejich 
intimní výpovědi a rituály.
Na druhé straně pak vidíme protichůdné procesy typu:
• Mnozí umělci opustili prostředí ateliérů a galerií a stále častěji okupují veřejný prostor ulic,  
měst, volné krajiny i virtuální prostor médií. S jejich myšlenkami  se tak teoreticky může 




• Umělci zapojují do svých projektů místní komunity a často jim své dílo „svěřují“ k dalšímu 
rozvíjení či péči. Ruší tak distanci mezi tzv. elitou a běžným člověkem.
• I  na poli  eko-artu (či  umění obecně) existuje celá řada uměleckých děl,  které přes svou 
vysoce intelektuální rovinu nabízí i estetický zážitek. Takovému dílu může divák porozumět 
bez znalosti dalšího kontextu. 
• I u čistě osobních rituálů a výpovědí můžeme rozpoznat prvky „ekologičnosti“. Jedná se o 
sdělení,  které  může  diváka  nasměrovat  a  vést  ke  zvýšené  citlivosti  k  určitému aspektu 
skutečnosti.
Samostatnou kapitolou mohou být úvahy nad tím, jak posoudit kvalitu díla a zda jeho 
zaujetí pro eko-problematiku nepřerostlo už přes okraje umění do pole pouhého a prázdného 
klišé,  do  eko-artového  kýče.  Tomáš  Kulka  k  tomu  říká:„(...)  ideologicky  zaměřené  či  
angažované umění může být uměním velmi kvalitním. Mistrovská díla byla často tvořena na  
zakázku  církve  a  byla  podřízena  jejím  ideologickým záměrům.  I  v  moderní  době  snadno  
najdeme  mistrovská  díla,  která  jsou  různým  způsobem  angažovaná  –  např.  Picassova  
Guernica.  (…)  Otázka  tedy  zní:  kdy  se  ideologické  či  angažované  umění  stává  kýčem? 
Zjednodušeně řečeno tehdy, kdy přestává být uměním. Opět zjednodušeně řečeno tehdy, kdy  
jeho dominantní funkcí přestává být funkce estetická,  když se z něj stane „transparentní“  
symbol  či  znak,  který  je  více  méně redukovatelný  na  heslovité  cliche  jeho  ideologického  
poslání“.137 Na teoretické úrovni je takové rozlišení poměrně snadné. V praxi se však může 
opírat o osobní preference toho, kterého kurátora, sběratele či mecenáše.




Jen málo lidí žijících v bezpečí a luxusu tzv. prvního světa, si dnes najde čas na to 
lehnout si  večer na zem a čekat na první hvězdy noční oblohy. Nepotřebujeme je už k tomu, 
abychom se zorientovali na cestě ani k přemýšlení, kam v životě dál. Nepracujeme celé dny 
venku na poli tak, jak to po tisíciletí bylo běžné pro většinu našich předků. Někdy prožijeme 
týdny, měsíce, možná že i roky bez toho, abychom se dotkli bosou nohou země. Nepřejeme si 
promoknout v dešti až na kůži a vnímat, jak voda pomalu stéká. Zapomněli jsme, jaké to je jít 
známou krajinou a trhat všemožné rostliny a plody k jídlu. Zapomněli jsme vůbec „chodit“. 
Chodit  jen  tak,  natož  ujít  desítky  či  stovky  kilometrů.  Je  pro  nás  často  skoro  nemožné 
zaposlouchat  se  do  ticha  vzdáleného  všem industriálním hlukům.  Přitom je  to  pouze  pár 
desetiletí, možná jedno století nazpět, co tato skutečnost tvořila mnohatisíciletou společnou 
zkušenost snad všech lidí, co kdy na planetě žili.
Zdá se, že pro velkou část  bohatého světa je spojení s přírodním světem už velmi 
slabé.  Navíc  má  právě  tato  část  populace  téměř  neomezené  možnosti,  jak  přírodní  svět 
využívat  nebo ovlivňovat.   „První  svět“  spotřebovává nejvíce zdrojů a zároveň produkuje 
většinu  odpadu  i  chemického  znečištění.  Chudší  části  světa,  které  někdy  vynuceně  žijí 
skromněji a tudíž i ekologičtěji se nás snaží spíše dohnat než hledat jinou a šetrnější cestu. 
Umělci  jsou různorodou skupinou obyvatel  této planety,  která  má schopnost být  k 
ekologickým i  sociálním problémům,  ale  i  k  netušeným krásám současného  světa,  blíže. 
Povětšinou reagují senzitivně nebo přinejmenším originálně a daří se jim vizualizovat aktuální 
způsob podoby života na Zemi. Sami o sobě ale nejsou zárukou šetrného, ekologického nebo 
etického jednání. Některá jejich díla mohou mít naopak destruktivní nebo kontroverzní obsah. 
V předchozích  textech  bylo  patrné,  že  umělci  se  pohybují  ve  všech  myslitelných 
rovinách lidské činnosti. Na pomyslné pyramidě si můžeme u jejího základů představit, že 
pracují s hmotou, technologií a mocí, kterou tím získávají. Jak postupujeme výše, odlehčuje se 
tvorba materiálově i tematicky. Umělci podávají svědectví své doby. Nemanipulují, ale pouze 
popisují, zviditelňují, zobrazují. Na vrcholu pyramidy se nakonec rozprostírá oblast duše a 
ducha. Díla mohou být téměř nehmotná nebo velmi citlivě reagující na to, co příroda sama 
přirozeně poskytuje.
Všechny tyto  proudy do eko-artu  patří,  ale  přináší  zásadně  odlišná  témata.  Každá 
oblast má i svá specifická rizika, když se prezentuje před veřejností. Nejkřiklavější případy 
ukazují  na zneužívání  zvířat  i  používání  technologií,  kdy bývá  zpochybňována  morálnost 
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průběhu a skutečný dopad výsledků práce na životy konkrétních bytostí. Navíc se v takových 
případech dere na povrch otázka proč např. geneticky modifikovaný produkt138 považovat ještě 
za umělecký objekt a ne za „pouhý“ nástroj aktivismu. 
Na opačném pólu se setkáváme s „klasickými“ (eko)díly, jejichž příslušnost k umění 
nebývá zpochybňována. To, co je ale napadáno, je jakási „autističnost“ tvorby, která je do 
sebe uzavřená  a  ve  svém vlivu  na  reálný  život  ve  společnosti  nevýznamná,  protože  není 
angažovaná.  Jsou to  díla,  která  jsou  k  vidění  především galeriích  nebo jiných oficiálních 
výstavních  prostorách  a  mohou  oslovit  jen  tu  část  populace,  která  je  pro  oblast  umění  i 
ekologie  již  nějakým způsobem připravená a  otevřená.  Pohybujeme se v hermeneutickém 
kruhu.  Je  jen  málo  pravděpodobné,  že  jej  protne  někdo z  vnějšku,  kdo nemá k  umění  a 
ekologii blízko. 
Ve své analýze jsem se proto snažila poukázat, že „angažovanost“ je problematickou 
kategorií. V souvislosti s eko-artem nepřináší bližší pochopení motivací jednotlivých umělců, 
ale  klade  rovnítko  mezi  společenskou  angažovaností  a  kvalitou.  Zároveň  tato  kategorie 
neobratně  zastřešuje  všechny  eko-aktivity  a  díla,  aniž  by  to  vůbec  bylo  nutné.  Z  tohoto 
důvodu jsem představila i ty proudy eko-artu, které zachycují spíše osobní a intimní rovinu 
tvorby bez ambice vstupovat do veřejného prostoru a atakovat ho. 
Otázku, zda má eko-art jako celek, potenciál měnit společnost a její hodnoty, by se dal 
uvést  následující  příklad.  Umělci,  kteří  ve  své  tvorbě  využívají  odpadní  recyklovatelné 
materiály,  spoluvytváří  pozitivní trend, ve kterém je odpad vyzdvižen a chápán jako nová 
hodnotná surovina. Bylo by ovšem naivní, představovat si, že po návštěvě takové výstavy, by 
si divák raději vyrobil nábytek ze starých palet a beden, než aby si ho koupil v IKEA.
Umělci  tak  spíše  ukazují  zatím  neviděné  možnosti  a  jejich  práce  má  hodnotu 
především  v  rovině  „předpřipravenosti“  a  hlavně  jako  formulace  nových  etických  a 
estetických hodnot, případně i nových módních trendů. Zda se jejich práce dočká rozšíření a 
stane se běžnou součástí našich hodnot, postojů a způsobu života, se pravděpodobně projeví, 
pokud  nastane  některý  z  katastrofických  scénářů,  které  předpovídají  vzrůstající  ohrožení 
všech ekosystémů a kolaps tradiční ekonomiky.
138 Příkladem může být tzv. SuperWeed Kit 1.0. Jedná se o směs semen, kterou si můžete objednat přes internet. 
Při vhodných podmínkách semena zakoření a výsledkem jejich zkřížení je nová rostlina - Super plevel (vysoce 




Praktickým výstupem mé disertační práce je celá řada environmentálních uměleckých 
workshopů konaných pro Národní galerii  v Praze a pro Prázdninovou školu Lipnice.  Jako 
modelový  příklad  představuji  jeden  program,  který  je  určený  dospělým  účastníkům 
workshopů nebo vysokoškolským studentům. Program je koncipován jako simulační hra, při 
které  se  účastníci  seznámí  s  celým spektrem eko-artových  děl  a  učí  se  hledat  mezi  díly 
souvislosti, zdůvodňovat své názory a interpretaci. Zároveň pracují a poznávají klíčové pojmy 
eko-artu. 
Hra  je  koncipována  jako  inspirační  zdroj  pro  výuku  tohoto  tématu  na  vysokých 
školách.
9.1. KLÍČOVÁ SLOVA PRAKTICKÉ ČÁSTI




První setkání, Sedmá generace 6/2008
http://www.sedmagenerace.cz/text/detail/prvni-setkani 
Vzít do ruky kámen a stoupnout si do deště, Sedmá generace 3/2011
http://www.sedmagenerace.cz/text/detail/vzit-do-ruky-kamen 
Kreativní dílny pro děti na okraji, Gymnasion, 2012 
http://www.gymnasion.org/archive/article/kreativni-dilny-pro-deti-na-okraji-0 
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První setkání, 2008, Site-specific projekt pro Národní galerii v Praze
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Lipnice
Eko-artové dílny pro dospělé, celoroční vzdělávací workshopy 2009/2010 pro Národní galerii 
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Triboluminiscence 2010, Site-specific projekt pro Národní galerii v Praze a Prázdninovou 
školu Lipnice
http://www.gymnasion.org/archive/article/triboluminiscence-zazitkem-k-umeni 
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Švýcarsko
„5 kůží Hundertwassera“ série 5 víkendových dílen pro děti na okraji, 2011, o.s. Ester, 
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Podávání svěděctví a nekonečné možnosti vědy 
Dennis Oppenheim in ARTmuseum: http://www.artmuseum.cz/umelec.php?art_id=1438
Dennis Oppenheim v rozhovoru pro Ihned (21.7.2006): 
http://m.ihned.cz/c4-10102850-18923850-700000_d-dennis-oppenheim-klozety-upominaji-
na-hurikan
Suzi Gablik: The nature of beauty in contemporary art:  http://www.ru.org/81gablik.html
Ant farm: http://humanscribbles.blogspot.com/2011/09/cultures-of-cars.html 
Cai Guo Qiang: http://www.caiguoqiang.com/ 
Cai Guo Qiang: http://www.emptykingdom.com/main/featured/cai-guo-qiang/ 
Ztohoven: http://ztohoven.com/ 
Ztohoven: Atomový výbuch na wikipedii: http://cs.wikipedia.org/wiki/Ztohoven 
Bill Burns: http://billburnsprojects.com/ 
Bill Burns: Safety gear for small animals: http://www.safetygearforsmallanimals.com 
Bill Burns: rozhovor pro Lake journal:
http://www.lakejournal.ca/archives_fall2009_bill_burns.html 
Art in action: www.artinaction.org
Josef Váchal: http://www.vachal.cz 





Beatriz da Costa: http://www.beatrizdacosta.net 
Beatriz da Costa v rozhovoru pro Eyebeam in: 
http://eyebeam.org/blogs/katherinedipierro/eye-to-eyebeam-a-conversation-with-beatriz-da-
costa 
Beatriz da Costa: Pigeon blog: http://www.beatrizdacosta.net/pigeonblog.php 
Pomíjivé:
Lori Nix: http://www.lorinix.net 
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network1/shelley-sacks.htm 
Shelley Sacks in Green museum: http://greenmuseum.org/c/enterchange/artists/sacks/ 
Shelley Sacks: Exchange values: http://www.exchange-values.org
Walter de Maria in Artmuseum: http://www.artmuseum.cz/umelec.php?art_id=1351 
Andy Goldsworthy in wikipedia: http://cs.wikipedia.org/wiki/Andy_Goldsworthy 
Andy Goldsworthy: http://www.goldsworthy.cc.gla.ac.uk




Andy Goldsworthy film „Rivers and Tides“:
http://www.youtube.com/watch?v=eKnsBXuYKuc 





František Skála: http://www.frantaskala.com/ 
Heidi Leugers: http://www.gericondesigns.com/weblog/?p=9089
Trash made: http://www.trashmade.cz
Mierle Laderman Ukeles: http://omstreifer.wordpress.com/2012/02/23/after-the-revolution-
whos-going-to-pick-up-the-garbage-on-monday-morning/ 
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Linda Weintraub, Cycle-logical art: http://avant-guardians.com/ 
El Anatsui: Dzensi, 2006
Leonardo Drew: Number 77, 1999 – 2000
Veronika Richterová: rozhovor z internetové stránky „Naše rodina“: http://www.nase-
rodina.cz/article.php?clanek=959 
Miele Laderman Ukeles: http://omstreifer.wordpress.com/2012/02/23/after-the-revolution-
whos-going-to-pick-up-the-garbage-on-monday-morning/ 
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František Skála: Rozhovor v ihned: http://hn.ihned.cz/c1-15126240-frantisek-skala-pochazim-
z-ery-sberacu 
Krásné je hodno ochrany:
Fred Tomaselli: wikipedia: http://en.wikipedia.org/wiki/Fred_Tomaselli 
Martin Mainer: rohovor pro Umělecký ateliér: http://www.malovanikresleni.cz/news/martin-
mainer-rozhovor-o-kresbe-/ 
Martin Mainer: Katalog Jihlava: 
http://issuu.com/malovanikresleni/docs/martin_mainer_katalog_jihlava 
Lorenzo Duran: http://naturayarte.blogspot.com/ 
Lorenzo Duran: reportáž na „5min Life videopedia“: 
http://www.5min.com/Video/Artist-Lorenzo-Durn-Brings-Leaves-Back-to-Life-Through-Art-
517367747 
Walangari Karntawarra: http://www.walangari.com.au 
Alex Putney: http://www.humanresonance.org 
Otto Placht: filmový dokument: Oto Placht - Malíř amazonské džungle a ayahuascy: 
http://www.youtube.com/watch?v=-iEbSJXem4c 
Otto Placht: rozhovor pro Ekolist (5/2008): http://ekolist.cz/cz/publicistika/rozhovory/otto-
placht-dzungle-je-krasna-ale-taky-hodne-drsna 
Robert Bateman: rozhovor pro EcoKids:
http://www.ecokids.ca/pub/eco_info/topics/environmental/bateman/bateman_interview2.cfm 
Robert Bateman: http://en.wikipedia.org/wiki/Robert_Bateman_(painter) 
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Robert Bateman: http://www.robertbateman.ca 
Recenze knihy “Proč je příroda krásná”, Karel Stibral: Reflex 21/2006:
www.dokoran.cz/recenze/1149585458.rtf 
Takagi Masakatsu: http://www.takagimasakatsu.com 
Takagi Masakatsu: World is so beautiful:
http://www.youtube.com/watch?v=qVs9ShMOPWY&feature=related 
Karel Stibral: Proč je příroda krásná? Estetické vnímání přírody v novověku, Dokořán, Praha 
2005
Ruud van Empel v rozhovoru „Symboly nevinnosti“ pro Digiarena.cz (31.5.2010): 
http://digiarena.e15.cz/symboly-nevinnosti-ruud-van-empel-rozhovor
Ruud van Empel v rozhovoru pro Foggy Grizzly (7.12.2006): 
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Barbora Šlapetová a Lukáš Rittstein: http://www.cilichili.cz/clanky/matka-mezi-kanibaly-
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Tělo – Žena – Země – Posvátný prostor  : 
Robert and Shana Parkeharrison:
http://morfis.wordpress.com/2011/08/28/surreal-photography-by-robert-and-shana-
parkeharrison/
Robert and Shana Parkeharrison:
http://theworldofphotographers.wordpress.com/2011/04/22/robert-and-shana-parkeharrison-
photographers/
Shana a Robert Parkeharrison: http://www.parkeharrison.com 
Jiří Zemánek: Chůze, cesta, stopy, in Sedmá generace (1/2006):
http://www.sedmagenerace.cz/text/detail/chuze-cesta-stopy 
Michal Kern: http://www.artandconcept.eu/cz/kern/index.htm 
Michal Kern: http://jezuiti.sk/blog/jpcpiestany/files/michal-kern-stotoznenie.pdf 
Robotany: http://www.danielbauen.com/robotany/ 
Milan Knížák: http://www.milanknizak.com 
Hamish Fulton v rozhovoru pro Babelgum: http://www.babelgum.com/clips/6004670 




Richard Long: http://www.richardlong.org/ 
Pavel Pražák: Sublimace, kontakt se Zemí, spojení skrze polibek: 
http://www.galeriemagda.cz/magda/sublimace.php 
Živly:
Milan Maur: http://www.milan-maur.cz/stranky/vse-zive.html 
Karel Malich: http://www.ceskatelevize.cz/porady/10166142313-vytvarnicke-konfese/ 
Karel Malich: http://www.artplus.cz/cs/aukcni-zpravodajstvi/1/art-antiques-duben-2011 
Jenine Shereos: http://www.jenineshereos.com/ 
Miloš Šejn: http://www.sejn.cz 
Miloš Šejn: Rozhovor pro Český rozhlas „Zahradničení“: 
http://www.rozhlas.cz/mozaika/vytvarne/_zprava/557270 
Davida Nash pro International Sculpre Centre: 
http://www.sculpture.org/documents/scmag01/dec01/nash/nash.shtml 
David Nash: http://hapsical.blogspot.com/2010/09/artist-david-nash.html 
Zelený muž: http://www.visnak.webz.cz/uvod.html 
Zelený muž na wikipedii: http://cs.wikipedia.org/wiki/Zelen%C3%BD_mu%C5%BE 
Eric Andersen: „The sun lawn“ na youtube: http://www.youtube.com/watch?v=yXj8FP9vFjU 
Yoko Ono: http://www.artnotart.com/fluxus/yono-paintingforwind.html 




Popis aktivity a zadání
Cíl aktivity:
Představit vybraná díla eko-artu, tak aby účastníci aktivně vstupovali do dialogu a 
uvědomovali si  souvislosti mezi jednotlivými díly a zapamatovali si je. Pracují s volnými 
asociacemi. Zkouší vlastní interpretaci díla. Rozvíjí myšlení v souvislostech. Rozvíjí sociální 
dovednosti jako chopnost naslouchat, smysluplně navázat a rozvinout řečené.
Charakteristika: 
Tvorba společné obrázkové a myšlenkové mapy. Hra zaměřená na pochopení 
současného umění s přihlédnutím k motivu ekologie. 
Fyzická zátěž 1
Psychická zátěž             2
Čas na přípravu             0,5 hod
Instr. na přípravu 1
Čas na hru 1,5 hod
Instr. na hru 1
Počet hráčů 15-25
Věková kategorie 16 - 70+
Prostředí pohodlné prostorné místo, indoor 
Denní doba kdykoliv, kdy se účastníci mohou soustředit a přemýšlet 
Materiál             balící papír (4x B0), fixy, lepidla v tubě, malé barevné lístečky, 
páska na připevnění papíru, obrázky vybraných děl (formát A5), lístečky - popisky vybraných 
děl, lístečky - nadřazené teze
Pozn. Hodnocení na škále 1-5. 
1 znamená nejméně, 5 nejvíce.
Motivace: (5 min)
„Vstoupili jsme do nové neznámé krajiny. Pomalu ji ohmatáváme, rozhlížíme se v ní. 
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Zkoumáme, jakým způsobem jí zachytit, přetvořit, co do ní vložit, jakou stopu zanechat. 
Můžeme se podívat, jak do krajiny vstupovali umělci a umělkyně před námi. Jaké prostředky 
k tomu používali, co hledali, co v krajině viděli oni.“
  Realizace hry (60 – 90min)
1. Probuzení asociací (10 min)
Sedíme v kruhu kolem prázdného balícího papíru.  Instruktor  ukáže a pošle  dokola 
první dílo – obrázek. V našem případě to je „Poutník nad mořem mlhy“ od C. D. Friedricha. 
Pošle také prázdné lístečky a fixy. Zadání: Napište první slovo, které vás napadne, když se na 
tento obrázek podíváte, vaši první asociaci. Instruktor vloží obrázek doprostřed papíru a vyzve 
účastníky k tomu, aby přečetli jeden po druhém své slovo a přiložili ho k obrázku. 
Toto dílo jsem vybral/a, protože charakterizuje naši momentální situaci. Na obrázku je 
poutník, ale na rozdíl od běžných postav, které známe z obrazů, stojí tento poutník k nám -  k 
divákovi zády. Stojí čelem ke krajině a jakoby nás vybízí, abychom se dívali spolu s ním. V 
19. století to bylo revoluční pojetí toho, jak namalovat do krajiny stafáž – lidskou postavu. 
Podstatný už není člověk , ale krajina samotná. Odborně se takové postavy nazývají „rücken 
figur“ (postavy ukazující nám záda). Stejně tak i my se budeme v následujících dnech obracet 
k sobě navzájem zády, nořit se do vlastního nitra a do krajiny.
2. Tvorba obrázkovo-myšlenkové mapy (60min)
Instruktor rozdá reprodukce obrázků + popisky děl (pomíchané). Každý účastník má 
jeden obrázek + jednu popisku (která ovšem patří k jinému dílu). 
Kdokoliv z nás teď může přidat svůj obrázek do naší myšlenkové mapy. Pravidla jsou 
následující:
1. Obrázek mohu připojit k jinému obrázku, k nějaké popisce či slovu, pokud mezi nimi vidím 
nějakou souvislost.
2. Ve chvíli, kdy přiložím obrázek, řeknu nahlas v čem spatřuji souvislost a napíši to jako 
jednoduché heslo či slovo. Toto slovo + linka fixou bude propojovat původní obrázek s 
novým.
3. Obrázek vždy přikládá pouze jeden člověk, ostatní poslouchají jeho zdůvodnění, na které 
mohou případně navázat svým obrázkem.
4. Poté, co dotyčný přiloží obrázek a heslo (zdůvodnění), podívají se ostatní, zda nemají u sebe 
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popisku – název k tomuto dílu. (pozn. Instruktor musí sám velmi dobře všechna díla znát, 
aby mohl případně zasáhnout a dávat nápovědu, jakou popisku přiložit).
5. Kdokoliv může návázat na jakékoliv dílo či heslo kdekoliv na mapě.
3. Pojmenování principů a společných témat (10 min)
Poté, co jsou na mapu umístěna všechna díla, popisky a hesla, rozdá instruktor lístečky 
s obecnými tezemi. Každý má možnost přiložit tuto tezi na místo, kde si myslí, že je největší 
koncentrace děl, která téma obsahují.
4. Vystavení mapy
Je vhodné všechna díla nakonec přilepit a mapu pověsit do společenské místnosti. 
Účastníci by měli mít možnost se k ní v průběhu kurzu vracet, dohledávat si díla a souvislosti 
a nechávat se znovu inspirovat.
Metodické poznámky
• Počet děl (+ popisek) odpovídá počtu účastníků hry.
• Je důležité na začátku zdůraznit, že kvalita hry se odvíjí od schopnosti naslouchat druhým a 
od umění na ně reagovat. Nejde tedy pouze o to umístit „své“ dílo, ale umístit ho na co 
nejvhodnější místo vzhledem k ostatním.
• Instruktor musí sám velmi dobře všechna díla znát, aby mohl případně zasáhnout a dávat 
nápovědu, jakou popisku kam přiložit. Měl by být také schopný širšího komentáře a podání 
souvislostí, které objeví účastníci jako nové nebo, které oni sami nemohou vědět.
• Hra může sloužit jen jako motivace k odpolední tvorbě venku, ale i jako teoretický otevírací 
program k dalším dnům tvořivého workshopu v krajině.
Přílohy:
1. Názvy a popisky vybraných a doporučených děl
2. Teze k doplnění myšlenkové mapy na závěr (viz. pojmenování principů společných 
témat).
3. Vybraná díla
144






